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Ο. Einleitung 


Der Titel der vorliegenden Arbeit weist bereits auf ihren 
Hintergrund: Er soll an Tycho von Wilamowitzens Werk Die 
dramatische Technik des Sophokles' erinnern. Der Verfasser 
zeigt darin, daß die moderne Forderung nach einer psycholo- 
gisch konsequent durchgeführten Zeichnung der Personen 
ebenso wie die Forderung nach einem widerspruchsfreien 
Handlungsverlauf an die Stücke des Sophokles nicht gestellt 
werden darf, weil der Dichter an vielen Stellen die Einheit- 
lichkeit der Personenzeichnung und Handlungsführung opfert, 
um die Wirkung der Einzelszene zu verstärken“. 

Die dramatische Technik des Sophokles hatte großen Ein- 
fluß auf die Tragödienforschung. Howald beispielsweise ver- 
suchte, die Werke der drei bedeutenden Tragiker unter dem 
Gesichtspunkt ihrer dramatischen Wirkung zu deuten“. Er 
kommt aber nirgends zu solch überzeugenden Einzel- 
ergebnissen wie Tycho von Wilamowitz, da er dem Wort in 
der Tragödie eine zu geringe Bedeutung beimißt. Dieses sei 
nämlich nur das "rationale Kleid”, "hinter dem jene struktu- 
rellen Merkmale des zweiten Leibes verborgen sind“*. Die 


Schwierigkeit seines Ansatzes liegt darin, daß gerade das 


Wort - der Text - der einzige Ausgangspunkt der Interpre- 


1) Berlin 1917 (Rez.: Körte, BPhW 38, 1918, 697-706; Kranz, 
Sokrates N.F. 6, 1918, 328-335 = Kl. Schr., 299-306). 


2) a.a.O0., 39 ff. 
3) Die griechische Tragödie, Berlin/München 1930. 
4) a.a.0., 5. 22. 
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tation ist? Der "zweite Leib", den Howald als inneres Wesen 
der Tragödie bezeichnet, entzieht sich weitgehend der wis- 
senschaftlichen Behandlung und kann allenfalls unter der unsi- 
cheren Voraussetzung erfaßt werden, daß die griechische 
Tragödie auf einen Leser des zwanzigsten Jahrhunderts 
ebenso wirkt wie auf einen Zuschauer im athenischen 
Theater. Dennoch gebührt auch Howald das Verdienst, sich 
der in der Beschäftigung mit der Tragödie lange vernachläs- 
sigten Frage der Wirkung gewidmet zu haben. Die Rezensio- 
nen zu seinem Werk bieten einen guten Überblick über den 
Forschungsstand der Zeit und die grundsätzlichen Gedanken, 
die durch den neuen Zugriff auf die griechische Tragödie an- 
geregt worden sind.® 

Der Begriff der dramatischen Technik bedarf einer Erläu- 
terung. Lesky kritisiert ihn, da man ihm "das Bewußte, das 
Handwerksmäßige” anhöre. Es stelle sich "das peinliche Em- 
pfinden ein, der Prozeß dichterischen Schaffens werde, we- 
nigstens zum Großteil, als kluges Abwägen und Berechnen 
einzelner Effektmittel empfunden, als verstandesgemäß ge- 
suchter Ausgleich zwischen Bühnenwirksamkeit und äußerer 
Wahrscheinlichkeit.””. Gegen diese Ansicht ist zweierlei einzu- 


wenden: Erstens scheint Lesky vorauszusetzen, daß das 


5) Vgl. Tycho v. Wilamowitz, a.a.O., 140: "So führen alle 
prinzipiellen Erörterungen im Grunde immer wieder auf den 
einen Satz zurück, daß man sich an den Text halten muß, 
weil man nichts anderes hat”. 


6) Vgl. Pohlenz, GGA 192, 1930, 429-39; Lesky, DLZ 52, 
1931, 346-354, Schadewald, Gnomon 8, 1932, 1-13. νοι. 
auch Lesky, NJW 7, 1931, 343-355. 


7) Hermes 66, 1931, 190. 
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Schaffen eines griechischen Tragödiendichters größtenteils un- 
bewußt vor sich gegangen sein müsse. Zwar ist es sehr 
schwierig, über das Entstehen eines Kunstwerks Vermutungen 
anzustellen, aber der kunstvolle Aufbau der erhaltenen Tragö- 
dien ist sicherlich eher ein Resultat bewußter als unbewußter 
Tätigkeit. Dieser Vorwurf Leskys kann den Begriff der dra- 
matischen Technik nicht treffen; er zeigt eher seine Berech- 
tigung. Zweitens ist zu sagen, daß Lesky, wenn er von ei- 
nem "Ausgleich zwischen Bühnenwirksamkeit und äußerer 
Wahrscheinlichkeit" spricht, den Begriff der dramatischen 
Technik - zumindest wie ihn Tycho von Wilamowitz versteht 
und wie er auch in dieser Arbeit verstanden werden soll - 
verkennt. Es geht ja gerade darum, daß die Forderung nach 
einer Logik von Geschehnissen und menschlichen Verhaltens- 
weisen entsprechend dem Maßstab der Wirklichkeit nicht auf 
das Drama angewandt werden darf, sondern dieses in sich 
gedeutet werden muß. 

Die dramatische Technik wird in dieser Arbeit - wie bei 
Tycho von Wilamowitz - unter dem Gesichtspunkt von Inkon- 
gruenzen betrachtet. Eine solche Untersuchung hat für 
Aischylos bereits Dawe vorgenommen‘. Die vorliegende Arbeit 
verdankt seinen Ausführungen mannigfache Anregungen. Es 
sei aber nicht verschwiegen, daß ein - sicherlich durch den 
begrenzten Umfang bedingter - Mangel der Untersuchung 
darin besteht, daß der Autor Widersprüche in den Stücken 
des Aischylos aufdeckt und beschreibt, aber zu wenig auf 


ihre Bedeutung für das jeweilige Stück eingeht. Auch in den 


8) PCPhS 189, 1963, 21-62. 
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Werken der anderen Aischylosforscher, auf die bei der Be- 
handlung der einzelnen Szenen in dieser Arbeit verwiesen 
wird, sind viele wertvolle Beobachtungen zu dem, was wir 
“dramatische Technik” nennen, zu finden. Außer dem erwähn- 
ten Aufsatz von Dawe gibt es jedoch keine zusammenhän- 
gende Behandlung dieser Phänomene“. 

Zur Vermeidung von möglicherweise durch den Titel der 
Arbeit verursachten Mißverständnissen sei darauf hingewiesen, 
daß Fragen der Aufführungspraxis nur am Rande gestreift 
werden. Eine gewisse Ausnahme machen die Auftritte und 
Abgänge der Personen, welche oft sehr viel über deren Be- 
handlung durch den Dichter aussagen. Der Ausgangspunkt der 
Untersuchung ist der Text. An einigen Stellen ist eine detail- 
lierte textkritische Behandlung erforderlich, da die Entschei- 
dung über die Textgestaltung EinfluB auf die Untersuchung 
der dramatischen Technik hat. 

Die Inkongruenzen, mit denen sich diese Arbeit befaßt, 
lassen sich in Inkongruenzen der Handlungsführung und In- 
kongruenzen der Personendarstellung unterteilen. Beide Berei- 
che erfordern einige grundsätzliche Vorbemerkungen: Die 
Handlung der antiken Tragödien beruht, sofern es sich nicht 
um ein historisches Drama wie die Perser handelt, auf einem 
vorgegebenen Mythos, der den Zuschauern zumindest in 


großen Zügen bekannt war. Spannung konnte deswegen nicht 


9) Mit Widersprüchen in dramatischen Werken hat es nicht 
nur die Aischylos-Forschung zu tun: Vgl. z. B. Süß, Schein- 
bare und wirkliche Inkongruenzen in den Dramen des Aristo- 
phanes, RhM 97, 1954, 115-159; 229-254; 289-316, oder 
Shakespeare-Handbuch, hrsg. von Ina Schabert, 2. Aufl. 
Stuttgart 1978, 306 ff. 
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so sehr durch den Inhalt erzeugt werden als vielmehr durch 
die Ausführung, indem der Dichter den Mythos - z. B. durch 
unerwartete Wendungen - variierte!O Die Untersuchung der 
Frage, wie Aischylos mit vorgegebenen Mythen umging, wird 
leider dadurch erschwert, daß die Vorlagen seiner Stücke 
nur schwer rekonstruierbar sind. Wo dies aber wenigstens 
ansatzweise möglich ist, lassen sich wertvolle Ergebnisse für 
seine dramatische Technik gewinnen. 

Hinsichtlich der Widersprüche in der Personendarstellung 
ist ein größerer Ausblick auf die unterschiedliche Bedeutung 
der Personen im antiken und im nachantiken Drama geboten. 
Die grundsätzliche Frage lautet, in welchem Verhältnis zur 
Handlung die Personen der griechischen Tragödie stehen und 
inwieweit sie "Charaktere" im modernen Sinne sind. 

Mit der Frage des Verhältnisses von Handlung und Person 
befaßt sich schon Aristoteles. Er ordnet in der Poetik die 
ἤϑη dem μῦϑος unter!\ Ebenso wie für die Handlung fordert 
er für die ἤϑη Einheit und Folgerichtigkeit, deren Fehlen in 
der euripideischen /phigenie in Aulis er kritisiert = Aristoteles 
ist aber an der Einheit der Personen nicht um derer selbst, 


sondern um der Handlung willen interessiert. Es wäre des- 


10) Vgl. Kranz, Kl. Schr., 301: "Diesem Publikum aber war, 
ganz im Gegensatz zu uns, der Stoff aus der Heldensage 
wohlvertraut, ihm sogar in den meisten Fällen bereits in dra- 
matischer Form bekannt, also war dies sein eigentliches, 
auch die Arbeit des Dichters in bestimmte Bahnen lenkendes 
Interesse: zu sehen, wie dieser den alten Stoff durch seine 
Erfindungsgabe, durch die Kunst der Variation abgewandelt, 
wie er 'das Allbekannte zum Niegehörten geprägt’ hat.” 


11) 6. 1450 a 15-25. 
12) 15. 1454 a 32-36. 
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wegen falsch, ihn als Verfechter einer konsequent durchge- 
19 Die 
Frage, ob der Begriff der ἤϑη überhaupt mit "Charakter" 


führten Charakterzeichnung im Drama anzusehen 


übersetzt werden darf, ist umstritten. 1* Gerade im Zusam- 
menhang mit der Tragödientheorie ist es sehr bedenklich, die 
beiden Begriffe ohne weiteres gleichzusetzen. Die ἤϑη sind 
etwas äußerlich aus den Handlungen und Worten eines Men- 
schen Erkennbares, während der Begriff des Charakters eine 
innere Anlage bezeichnet. Dieser Bedeutungsunterschied muß 
bei einer Gegenüberstellung von antikem und modernem Ver- 
ständnis der Rolle dramatischer Personen berücksichtigt 
werden!> Nicht nur die Zeichnung der Heldin in der Iphigenie 
in Aulis verstößt gegen Aristoteles‘ Forderung nach der Ein- 
heit der ἤϑη. In dieser Arbeit hoffe ich einige ähnlich unmo- 
tivierte Handlungen und Äußerungen dramatischer Personen 
nachzuweisen. Aristoteles Forderung wird von den drei 
großen Tragikern an vielen Stellen nicht erfüllt. Für die antike 
Tragödie zutreffend und kennzeichnend ist aber seine Ansicht 


von der Unterordnung der Person unter die Handlung !® Die 


13) Vgl. Kommerell, Lessing und Aristoteles, 222: "Aristoteles 
spricht nicht von der Einheit des Helden und seines Schick- 
sals im charakterologischen Sinn, sondern von der Einheit 
des Tuns und Geschehens". 


14) Vgl. Kommerell, a.a.O., 108; von Fritz, Antike und mo- 


derne Tragödie, 465 Anm. 6; Schütrumpf, Die Bedeutung des 
Wortes ethos in der Poetik des Aristoteles, 41 ff. 


15) Vgl. Kommerell, a.a.O., 214. 
16) Lioyd-Jones, CQ 66, 1972, 216 (= Acad. Papers I 403) 


verweist auf die Übereinstimmung zwischen Aristoteles und 
Tycho v. Wilamowitz in diesem Punkt. 
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Personen treten als Handelnde in einer mythischen Begeben- 
heit in Erscheinung. 

Das Verhältnis von Person und Handlung kehrt sich in der 
weiteren Entwicklung des abendländischen Dramas um”, in- 
dem der Primat der Handlung aufgegeben wird und das In- 
nere der dramatischen Helden an Beachtung gewinnt. Dies 
wird im zweiten Stück von Lessings Hamburgischer Drama- 
turgie sehr deutlich: 


"Die Beweggründe zu jedem Entschlusse, zu jeder Ände- 
rung der geringsten Gedanken und Meinungen müssen nach 
Maßgebung des einmal angenommenen Charakters genau 
gegeneinander abgewogen sein, und jene müssen nie mehr 
hervorbringen, als sie nach der strengsten Wahrheit hervor- 
bringen können." 


Dieser Zug des modernen Dramas hat dazu geführt, daß 
in der Tragödienforschung lange Zeit versucht worden ist, 
eine innere Entwicklung der dramatischen Personen aufzuzei- 
gen. Aus verstreuten Hinweisen versuchte man, ein einheitli- 
ches Bild zu gewinnen 8 Auch nach Tycho von Wilamowitz 


ist die Frage, inwieweit wir in einer griechischen Tragödie 


17) Vgl. Kommerell, a.a.O., 130. 


18) Vgl. z. B. Fleischmann, Kritische Studien über die Kunst 
der Charakteristik bei Aeschylus und Sophokles, 18 f. und 
Jahrbb. f. klass. Phil. 115, 1877, 529. Sehr aufschlußreich 
Sherman, Quo Modo Ingenia Moresque Personarum descrip- 
serit Aeschylus, 198 f: "Itaque si quamlibet personam 
Aeschyli penitus inspicimus, illa invenimus lineamenta, quae 
nunc a lectore recentiore petuntur, summa arte disposita at- 
que etiam celata, quippe quae ita in tota imagine personae 
alicuius comprehendantur, ita in contextu vitae illarum impli- 
centur, ut nullo modo a toto effectu seiungantur, et, si quis 
ea invenire velit, magna opera vix indagari possint." 
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mit einer konsequent verfahrenden Personenschilderung zu 
rechnen haben, noch umstritten!® 

Die Widersprüche in Personenzeichnung und Handlungsfüh- 
rung, die in dieser Arbeit untersucht werden, befinden sich 
innerhalb des jeweiligen Dramas, da Widersprüche zwischen 
Wirklichkeit und Kunstwerk im Wesen des Verhältnisses bei- 
der begründet liegen und für die Interpretation des aischylei- 
schen Werkes wenig Bedeutung haben. Dennoch sei hier 
darauf hingewiesen, daß gerade die Gesetze des Dramas die 
der Wirklichkeit oft außer acht lassen“ Ein solcher Hinweis 
mag allzu selbstverständlich erscheinen, aber er ist doch an- 
gebracht, wenn man Sätze liest wie: 


"A woman who has had the bringing up of a child 
perhaps till as late as his tenth year is of all people the 
most likely to know him again when he has reached early 
manhood, for she will remember all sorts of minor details 
(the shape of the ears for instance) which might escape a 
less intimate observer." 


Dies führt Rose als Argument dafür an, daß bei der er- 
sten Begegnung in den Choephoren Pylades, nicht Orest der 
Kiytaimestra am Palast entgegentritt= Eine derartige Argu- 


mentation erinnert an die schlimmsten Abwege der 


19) Vgl. Garton, JHS 77, 1957, 247-54: Easterling, G&R 20, 
1973, 3-19; Gould, PCPhS 204, 1978, 43-67. Diese Schriften 
geben sämtlich wenig Aufschluß über die Beziehung zwischen 
Handlung und Person und verlieren sich größtenteils im Allge- 
meinen. 


20) Vgl. Fraenkel, Kommentar zum Agamemnon, Il 254 ff. 
(im folgenden zitiert als Ag.). 


21) Aeschylus the Psychologist, SO 32, 1956, 5. 
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Shakespeare-Forschung” Ein humoristisch-bissiger Seitenhieb 
auf solche Überlegungen findet sich bei Charles Dickens im 
Nicholas Nickleby: 


"Now, Mrs. Curdie was supposed, by those who were 
best informed on such points, to possess quite the London 
taste in matters relating to literature and the drama; and as 
to Mr. Curdie, he had written a pamphlet of sixty-four 
pages, post octavo, on the character of the Nurse's 
deceased husband in Romeo and Juliet, with an inquiry 
whether he really had been a 'merry man’, or whether it 
was merely his widow.s affectionate partiality that induced 


her so to report him” 

Vor dem Hintergrund dieser aligemeineren Bemerkungen 
sollen im folgenden durch die Untersuchung ausgewählter 
Szenen der erhaltenen Dramen des Aischylos die wichtigsten 
Merkmale seiner dramatischen Technik aufgezeigt werden. 
Dabei wird der Prometheus nicht behandelt werden. Diese 
Beschränkung enthält kein Urteil über die Echtheit des 
Stücks, sondern resultiert daraus, daß eine Diskussion der 
Verfasserfrage den Rahmen der vorliegenden Arbeit gesprengt 
hätte und viele von der dramatischen Technik weit abliegende 


Aspekte hätte einbeziehen müssen. 


22) Vgl. Wellek/Warren, Theory of Literature, 15: "A cha- 
racter in a novel differs from a historical figure in real life. 
He is made only of the sentences describing him or put into 
his mouth by the author. He has no past, no future, and 
sometimes no continuity of life. This elementary reflection 
disposes of much criticism devoted to Hamlet in Wittenberg, 
the influence of Hamlet's father on his son, the slim and 
young Falstaff in Maurice Morgann’s absurdly overpraised es- 
say, <The Girlhood of Shakespeare’s Heroines>, the question 
of <how many children had Lady Macbeth>". 


23) Charles Dickens, The Life and Adventures of Nicholas 
Nickleby, Kap. 24, 249, Nachdruck London 1902. 
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Es sei vorab darauf hingewiesen, daß die Vielfalt der bei 
Aischylos zu beobachtenden dramatischen Mittel es mit sich 
bringt, daß nicht jedes Einzelmerkmal bei jedem Stück mit 
gleicher Ausführlichkeit dargelegt werden kann. Der exempla- 
rische Charakter meiner Untersuchungen soll es dem Leser 
ermöglichen, Parallelen zwischen den sechs Dramen zu zie- 
hen. Auf eine aus den Einzelkapiteln abstrahierte Schemati- 
sierung der dramatischen Mittel möchte ich verzichten, da 
eine solche die Gefahr einer Vereinfachung von komplizierten 
Phänomenen in sich birgt. 

Die Untersuchung der Stücke erfolgt in deren chronologi- 
scher Reihenfolge. Es liegt jedoch in der Natur der Sache, 
daß die Orestie als einzige erhaltene Trilogie besonders rei- 
ches Anschauungsmaterial bietet. Deswegen findet sich zu- 
weilen in einem der früheren Kapitel ein Verweis auf eine 
spätere Stelle, wo eine ähnliche Erscheinung in der Orestie 


mit größerer Ausführlichkeit behandelt wird. 


1. Perser 


1.1. Der Aufbau 


Jede Behandlung der Perser hat sich der Frage zu stellen, 
ob dieses Stück überhaupt einen wesentlichen Aufschluß über 
die Kunst des Aischylos geben kann, da es einer weit ver- 
breiteten Meinung zufolge nur ein relativ gering entwickeltes 
Stadium seiner dramatischen Technik widerspiegelt!. Hierzu 
ist jedoch zweierlei zu bemerken: 

1) Zwar sind die Perser die früheste Tragödie, die wir 
besitzen, aber innerhalb des aischyleischen Schaffens stehen 
sie keineswegs am Anfang-. Es ist deshalb verfehlt, in die- 
sem Stück von vorneherein nach Merkmalen einer primitiven 
und unentwickelten Kunstform zu suchen. 

2) Unabhängig davon, daß schon rein zeitlich betrachtet 
die Perser nicht am Beginn der dramatischen Produktion des 
Aischylos stehen, sollte die seit dem Jahre 1952 feststehende 
Datierung der Hikefiden wenige Jahre vor die Aufführung der 
Orestie uns gelehrt haben, wie bedenklich es ist, aus den 
sieben erhaltenen Stücken des Aischylos eine kontinuierliche 
Entwicklungslinie abzuleiten, die durch eine immer stärker 


ausgeprägte Verfeinerung der künstlerischen Mittel gekenn- 


1) Vgl. z.B. Dawes Zweifel an seinen eigenen Ergebnissen, 
PCPhS 189, 1963, 27: "But with the earliest play, the 
Persians, the reader may well feel that I am adducing as 
features of a deliberate technique things which could be 
more simply explained as the product of carelessness or in- 
difference." 

2) Vgl. Taplin, Stagecraft, 61, und Thalmann, AJPh 101, 1980, 
260 f. 
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zeichnet ist®. Oftmals sind vermeintlich archaische Züge in 
einem Stück - z. B. die Rolle des Chores - eher vom Stoff 
des jeweiligen Dramas als von seinem Entstehungsjahr 
bestimmt“. 

Bei der folgenden Untersuchung der Perser kommt es mir 
wesentlich darauf an zu zeigen, daß viele Auffälligkeiten des 
Stücks, die in der Forschung immer wieder Anstoß erregt 
haben und bestenfalls dadurch entschuldigt wurden, daß der 
Dichter noch nicht den Zenit seines künstlerischen Schaffens 
erreicht habe, bewußt eingesetzte Mittel sind. 

Die Auffassung von der Unzulänglichkeit der dramatischen 
Struktur der Perser ist nicht zuletzt durch Wilamowitz ge- 
festigt und in der Forschung geradezu zur communis opinio 


erhoben worden”. Wilamowitz bezeichnet die Verknüpfung der 


3) Vgl. Llioyd-Jones, AC 33, 1964, 372 (= Acad. Papers | 
275): “At the root of it lies a prejudice, in essence meta- 
physical, which originated in antiquitiy;, the belief that an art 
form develops in the same way as an animal or a plant, and 
that its development can be studied by the same kind of 
method. [...] That way of looking at the growth of tragedy 
as a kind of linear progression has been taken for granted 
as the only way by the great majority of modern scholars” 
und Michelini, Tradition and dramatic form in the Persians of 
Aeschylus, 6. 


4) Vgl. Lioyd-Jones, AC 33, 1964, 373 (= Acad. Papers | 
276): "In an Aeschylean tragedy the chorus is as a rule 
deeply involved, at least emotionally, in the action; it may be 
deuteragonist or even protagonist. The choral part is greater 
in proportion to the whole than in later tragedy, especially 
when the chorus is most deeply implicated in the action.” In 
diesem Aufsatz versucht Lloyd-Jones, die dem Aischylos ei- 
gentümliche Kunst zu würdigen und sie von dem Vorurteil ei- 
ner primitiven Vorform zur späteren Tragödie zu befreien. 


5) Ich zitiere im folgenden Wilamowitzens Ansichten über die 
Perser hauptsächlich aus den Interpretationen, da er dort 
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drei Akte des Dramas als "unzureichend" und vermißt die 


Einheit der Handlung’. Da diese Anstöße durch den Aufbau 
des Stücks begründet sind, soll dieser im folgenden näher 
untersucht werden. Dabei verstehe ich den Aufbau nicht als 
etwas rein Äußerliches, sondern eng mit dem Inhalt des 
Stücks Verbundenes. 

Laut Wilamowitz besteht das Stück aus drei selbständigen 


Akten, wodurch "die Anlage der Perser der trilogischen Kom- 


8 


position sehr ähnlich” ist. Die drei Akte sind jeweils durch 


einen anderen Ort der Handlung voneinander abgesetzt, wobei 


der erste (1-597)? vor dem Rathaus'®, der zweite (598-907) 


1 


am Grab des Dareios und der dritte "irgendwo vor der 


seiner eigenen Aussage zufolge den Aufsatz aus dem Her- 


mes 32 “mit Beseitigung des überflüssigen” wiederholt, In- 
terpretationen, 42, Anm. 1. 


6) Interpretationen, 42. 


7) "Es ist sehr beherzigenswert, daß Aischylos noch 472 
eine Tragödie ohne jede Einheit der Handlung bauen konnte”, 
Interpretationen, 48. Ein solcher Satz zeigt, wie stark Wila- 
mowitz die Chronologie der Entstehung parallel zu einem 
künstlerischen Fortschritt der aischyleischen Stücke setzt. 
Vgl. hierzu auch den in den Interpretationen gestrichenen 
Satz im Hermes 32, 1897, 390: "Daran erkennen wir die 
mühevolle Arbeit, durch die sich der Schöpfer der Tragödie 


erst zu der Höhe der Kunst emporgearbeitet hat." 
8) Interpretationen, 51. 


9) Verszahlen ohne weiteren Zusatz werden hier und im fol- 
genden zur Entlastung des Anmerkungsteils direkt im Text 
angegeben. 


10) Interpretationen, 42 f. Eine ausführliche Kritik an dieser 
Deutung findet man bei Riemschneider, Hermes 73, 1938, 
347 ff. 


11) Interpretationen, 45. 
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Stadt", "auf der Landstraße” 2, spielen soll. Die genaue 


Ortsbestimmung der einzelnen Szenen in den Persern hat in 
der Forschung einige Kontroversen hervorgerufen. Jurenka'® 
nimmt an, daß das Grab des Dareios sich an der ἀγορά be- 
findet, auf der sich der Chor zur Beratung versammelt, so 
daß der Dichter nicht gezwungen ist, die Einheit des Ortes 
aufzugeben. Laut Harmon'* ist ein Ortswechsel, wie ihn Wi- 
lamowitz annimmt, abzulehnen, da er vom Dichter durch kei- 


nerlei Hinweis deutlich gemacht werde. Harmon schlägt statt 
dessen als Schauplatz der Handlung die Stadttore vor'>. 

Alle Versuche solcher Art sind von dem Bemühen geprägt, 
einen einheitlichen Handlungsschauplatz für das gesamte 
Stück zu bestimmen. Ein solcher ist jedoch dem Text der 
Perser nicht abzugewinnen'®, so daß man sich damit zufrie- 
dengeben muß, daß der Dichter dem Zuschauer innerhalb der 


einzelnen Szenen durch die nötigen Hinweise deutlich macht, 


wo das Geschehen gerade stattfindet”. Durch die ständige 


12) Interpretationen, 48. 
13) WS 23, 1901, 215 f. 
14) TAPhA 63, 1932, 10 f. 


15) a.a.O., 14 ff. Zur Kritik an diesem Vorschlag vgl. Broad- 
heads Kommentar, χὶν f., und Taplin, Stagecraft, 107. 


16) Vgl. Broadhead, a.a.O., xivi: "In any case, it is extremely 
unlikely that a tomb and a council-chamber would 'naturally‘ 
be associated." 


17) Vgl. Taplin, Stagecraft, 104: "The change does not occur 
at one definable moment, but the words and action make it 
clear that the play is no longer set at the same place as it 
was earlier.”" Riemschneider, a.a.O., 351, vertritt die Auffas- 
sung, daß Aischylos im ersten Akt die Ortsbestimmung im 
unklaren läßt, der Grabhügel aber schon zu sehen ist. Seine 
Funktion werde dann erst bei der Totenbeschwörung deutlich. 
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Anwesenheit des Chors auf der Bühne entsteht eine gewisse 
Kontinuität, die den Szenenwechsel niemals abrupt erscheinen 
läßt. Dabei ist jedoch zu beachten, daß der Dichter keine 
"Einheit des Ortes“ suggerieren will, da diese Forderung der 
klassizistischen Dramentheorie für ihn keinerlei Wert besitzt. 
Der Ort der Handlung ist - ebenso wie die Zeit der Hand- 
lung und andere Voraussetzungen des Geschehens - dem 
dramatischen Ablauf so weit untergeordnet, daß auch der 
Maßstab einer alltäglichen Wahrscheinlichkeit nicht angelegt 


werden darf!® 


. Es ist festzuhalten, daß zumindest hinsichtlich 
des Handlungsortes die drei Akte nicht so unverbunden ne- 
beneinander stehen, wie Wilamowitz'> behauptet, da der Chor 
ständig auf der Bühne anwesend ist und der Schauplatz dem 
Zuschauer nur so weit bewußt wird, wie es für den unmit- 
telbaren Handlungsverlauf erforderlich ist, so daß zwischen 
den einzelnen Akten kein Bruch entsteht. 

An dieser Stelle wird es notwendig, die Unterschiede zwi- 
schen Wilamowitzens und Taplins Einteilung des Stücks dar- 
zulegen, um zu zeigen, daß die Einteilung in drei Akte nicht 
selbstverständlich vorgegeben ist, sondern in Zusammenhang 
mit der Interpretation der Perser begründet werden muß. Es 
geht nicht darum, das Stück rein äußerlich in bestimmte Ab- 
schnitte einzuteilen, sondern die Einteilung sinnvoll aus dem 


Inhalt abzuleiten. 


18) Vgl. hierzu die grundlegenden Ausführungen Fraenkels, 
Ag., il 254 ff. Fraenkel würdigt vor allem das Verdienst Wil- 
heim von Humboldts, der naturalistische Erwägungen von der 
Deutung antiker Kunstwerke fernhalten wollte. Vgl. speziell zu 
den Persern Broadhead, a.a.O., xlii, Anm. 1. 


19) Vgl. Anm. 6. 
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Beim Vergleich der Akteinteilung Wilamowitzens mit der 
Taplins fällt zunächst auf, daß beide den Terminus "Akt" auf 
verschiedene Weise definieren. Während Wilamowitz die 
Chorlieder an den Übergangsstellen zwischen zwei Akten zu- 
mindest teilweise in die Akte miteinbezieht“ , setzt Taplin die 


Akte grundsätzlich von den Chorliedern ab, die sie voneinan- 
der trennen? \. 

Die Bestimmung der Akteinteilung durch Auftritt und Ab- 
gang der Schauspieler, auf die Taplin sehr viel Wert legt“. 
kann in bezug auf eine Partie der Perser nicht ohne wei- 
teres angewendet werden. Taplin zufolge handelt es sich bei 
den Versen 598 bis 622 um einen abgesetzten Akt, der 
durch die Folge von Chorlied, Rede und Chorlied markiert 
ist?" Entgegen Taplins eigener Theorie, daß das Ende eines 


Aktes durch den Abgang eines Schauspielers markiert 


20) Vgl. z. B. Interpretationen, 44: "Was damit gemeint ist, 
läßt sich aus dem folgenden Liede abnehmen, das den Akt 
abschließt und die Beratung des Rates ersetzt" und Interpre- 
tationen, 1: "Die Chorlieder gehören zum Teil zu der Hand- 
lung, dann also auch zu einem Akte, zum Teil sind sie Zwi- 
schengesänge, die für die Handlung selbst fehlen könnten." 
Zur allgemeinen Definition eines Aktes durch Wilamowitz vgl. 
ebd.: "Uns ist der Akt als ein in sich abgeschlossener Teil 
des Dramas ein geläufiger Begriff, und in dem Sinne läßt er 
sich zweckmäßig auch auf die altattische Tragödie anwenden.” 


21) Stagecraft, 58: "For the application of my scheme of 


analysis only two words are required: one for the unit of 
action bounded by entry and exit, and one for the song 


which divides such units. Γ...1 1 shall simply use the words 
‘act' and 'song’; but when | have to make it clear that | 
mean 'song’ in a structural sense | shall use the term 


"act-dividing song’ [...T". 
22) Vgl. Stagecraft, 53 ff. 
23) Stagecraft, 113. 
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ν γα 2 verläßt die Königin bei Vers 622 nicht die Bühne“. 


Die Entscheidung der Frage, ob die Verse 598 bis 622 einen 
selbständigen Akt bilden oder nicht, soll nicht dem Entwurf 
eines rein äußerlichen Einteiluingsschemas dienen, sondern 
dazu beitragen, den inneren Aufbau des Stücks verständlich 
zu machen. Bevor die Verbindung zwischen den Akten beur- 
teilt werden kann, muß man sich als Voraussetzung über 
deren Anzahl klar werden, da es offenbar nicht, wie Wilamo- 
witz meint, "unmittelbar einleuchtend”=® ist, daß die Perser 
aus drei Akten bestehen. 

Taplins Einteilung weist einige Schwachstellen auf, was um 
so verwunderlicher ist, als er bei konsequenter Anwendung 
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seiner eigenen These” zu dem Schluß hätte kommen müs- 


sen, daß die Verse 598 bis 622 keinen eigenen Akt bilden, 
sondern allenfalls ein Vorspiel innerhalb des zweiten Aktes 
(598-907), der äußerlich durch den zweiten Auftritt der Kö- 
nigin gekennzeichnet ist und sich inhaltlich um die Anrufung 
des Dareios dreht. Taplin gesteht selbst ein, daß aufgrund 
des fehlenden Abgangs zwischen den Sprechversen der Kö- 


nigin und dem folgenden Chorlied eine Kontinuität besteht“®. 


Seine Argumentation nimmt die Form der petitio principii an, 


24) Stagecraft, 54 ff. 

25) Stagecraft, 108. 

26) Interpretationen, 1. 

27) Vgl. Anm. 21. 

28) Stagecraft, 113: “It makes good sense to speak of Pers 
598-622 as a separate act in view of the clearly marked 
sequence of song, speech, and song: on the other hand, the 


end of the act is made to run into the following song 
without an unequivocal structural division.” 
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wenn er fragt: "Why, finally, does Aeschylus depart from the 
usual structural pattern at this juncture?””> Aischylos weicht 
doch nur von einem Schema ab, das Taplin selbst voraus- 
setzt, indem er die Verse 598 bis 622 als selbständigen Akt 
betrachtet. Die Argumente, die Taplin für die vermeintliche 
Abweichung anführt, nämlich die große Bedeutung des Chor- 
liedes für die Handlung, da der Chor den Dareios herbeiruft, 
und die allmähliche Vorbereitung von dessen Erscheinen nach 
dem zweiten Auftritt der Königin®®, zeigen vielmehr, daß die 
Verse 598 bis 622 fest in den Teil des Stückes eingefügt 
sind, der in Anlehnung an Wilamowitz als zweiter Akt be- 
zeichnet werden kann. 

Ich habe Taplins Einteilung deshalb so ausführlich zu wi- 
derlegen unternommen, weil sie die Gefahr birgt, daß das 
Stück in allzu kleine Einheiten zerfällt.°' Es erscheint mir 
wesentlich sinnvoller, der Interpretation den von Wilamowitz 
angenommenen trilogischen Aufbau zugrunde zu legen, wenn 
sich auch im folgenden zeigen wird, daß ich seiner These 


von der mangelhaften Verknüpfung der Akte nicht zustimme. 


29) Stagecraft, 113 f. 
30) Stagecraft, 114. 


31) Eine Einteilung in vier Abschnitte nimmt auch Jens, 
Strukturgesetze der frühen griechischen Tragödie, WzA 1 90 
f. (zuerst erschienen: Studium Generale 8, 1955, 246-253) 
vor, indem er mit dem Auftritt des Boten bei Vers 249 ei- 
nen neuen Abschnitt beginnen läßt. Somit ergibt sich nach 
Jens folgendes Schema: 1-248, 249-597, 598-906, 
907-1077. Er verfährt inkonsequent, indem er nur teilweise 
das Auftreten einer neuen Person als Markierung eines ei- 
genständigen Abschnitts versteht. Auch hier zeigen sich die 
Schwierigkeiten, in die man gerät, wenn man die Einteilung in 
drei Akte aufgibt. 
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Im Zusammenhang mit dem Aufbau des Stückes sind zwei 
Partien - nämlich die Verse 529 bis 531 sowie 849 bis 851 
- zu behandeln, die zu den am heftigsten umstrittenen der 
Perser gehören und solchen Anstoß erregt haben, daß sie zu 
einschneidenden textkritischen Operationen Anlaß boten. 

Die Schwierigkeit der ersten Stelle besteht darin, daß 
Atossa dem Chor Anweisungen gibt, wie er sich zu verhalten 
hat, wenn Xerxes eintrifft. Dadurch wird beim Zuschauer die 
Erwartung geweckt, daß Xerxes zu Beginn des nächsten Ak- 


tes auftritt. Statt dessen kehrt Atossa allein mit Opfergaben 
zurück®® 

Die Verse 849 bis 851 weisen eine ähnliche Ungereimtheit 
auf: Atossa begründet ihren Abgang damit, daß sie ins Haus 
gehen, Schmuck für Xerxes holen und ihn zu treffen versu- 
chen möchte. Nach diesen Worten erwartet man, daß sie zu 
Beginn des nächsten Aktes zusammen mit dem Sohn zurück- 


kehren wird. Diese Erwartung wird wiederum getäuscht: Xer- 


xes tritt allein in zerrissenen Kleidern auf, und Atossa ist 
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völlig aus dem Stück verschwunden Neben dieser inhaltli- 


32) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 27 f. 


33) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 28. Der Dichter läßt die 
Königin nicht ohne Grund verschwinden, vgi. Wilamowitz, In- 
terpretationen, 46: "Die Königin mußte entfernt werden, da 
der Dichter sie in dem ganz Iyrischen letzten Akte nicht 
brauchen konnte, vornehmlich weil ihr Trost dem ganzen Tone 
des Schlusses, völliger Verzweiflung, entgegengewirkt haben 
würde” und Groeneboom a..: "Die Königin geht - unter einem 
simplen Vorwand - dorthin zurück, woher sie gekommen war, 
und erscheint nicht wieder; so wird es möglich, die Tragödie 
nicht enden zu lassen mit einer Szene zwischen einer trö- 
stenden Mutter und ihrem Sohn, sondern in wetteifernden 
Klagerufen zwischen dem besiegten König und dem klagenden 
Chor.“ 
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chen Schwierigkeit weisen die Verse 849 bis 851 auch Un- 
klarheiten bezüglich der Textgestaltung auf. Das in 850 über- 
lieferte ἐμῶι παιδί ist korrupt. West spricht den begründeten 
Verdacht aus, daß es sich bei dem Possessivpronomen um 
eine Glosse handelt” und setzt Cruces in den Text. Diese 
Unklarheit des Textes beeinflußt für sich genommen die in- 
haltliche Deutung nicht wesentlich. Schwerer wiegt der An- 
stoß, den einige Gelehrte an dem Wort πειράσομαι nehmen“ 
West schlägt im Apparat seiner Textausgabe die Ansetzung 
einer Lücke und eine Möglichkeit, sie auszufüllen, vor, wofür 
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er in den Studies eine ausführliche Begründung gibt. Da 


dieses textkritische Einzelproblem eng mit der Gesamtauffas- 
sung der Verse 849 bis 851 zusammenhängt, soll seine Klä- 
rung zurückgestellt werden, bis die Funktion dieser Verse 
insgesamt behandelt wurde. 

Obgleich die Verse 529 bis 531 und 849 bis 851 in der 
Sekundärliteratur ausführlich besprochen werden”, findet eine 
bemerkenswerte Ähnlichkeit zwischen den beiden Stellen 
kaum Erwähnung: Beide stehen an den Nahtstellen des Dra- 


mas, indem sie jeweils die letzten Sprechverse am Ende des 


ersten bzw. des zweiten Aktes bilden®®. 


Taplin betont zwar 
34) Studies, 89. 

35) Broadhead a.l.; Dawe, PCPhS 189, 1963, 28; West, Stu- 
dies, 89. 

36) 89 f. 

37) \Vgl. besonders Broadhead, a.a.0., xxxvi ff.; Dawe, 
PCPhS 189, 1963, 27 ff.;, Taplin, Stagecraft, 92 ff. 

38) Vgl. Thalmann, a.a.O0., 279: "Each of the passages, 
which concern the King's entrance (lines 527-31, 845-51) 
ends a major segment of the play (lines 159-531, 598-851)" 
und Michelini, a.a.O., 134: "The two exits are evidently com- 
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bei dem Vergleich zwischen Pers. 529-531 und Sept. 
282-286, daß beide Partien am Ende eines Aktes stehen® 9, 
erkennt aber die gleiche Gemeinsamkeit zwischen Pers. 
529-531 und 849-851 nicht. Die Eigenart sowohi der ersten 
Perser- als auch der Septem-Stelle hält er für ein Zeichen 
0 und schließt sich mit einer Modifikation 


dem Vorschlag Nikitins an, die Verse 527 bis 531 hinter 


von Textverderbnis 


Vers 851 zu versetzen”. Dieser Vorschlag Nikitins hat in 
der Forschung insgesamt wenig Anklang gefunden“ wobei 


die Kritik sowohl am inhaltlichen als auch am sprachlichen 
Ergebnis der Umstellung Anstoß nimmt 13 vor allem an der 
Wiederholung von κχαὶ παῖδα (529) nach παιδί (850)**. Mit 


dieser Schwierigkeit ließe sich jedoch notfalls fertig werden, 


plementary. The first pretends to be a final exit, but is not, 
while the second mimics the form and situation of the first. 
The effect has seemed puzzling, but it must by now be evi- 
dent that no trivial or accidental cause should be assigned 
to such a singular anomaly in such a crucial location.” 


39) Stagecraft, 95 f.: "Thus, again, as in Pers, Aeschylus 
has used the final lines of an act to outline explicitiy a de- 
velopment of the action which is not fulfilled.'" 

40) Zur ausführlichen Behandlung von Sept. 282-286 s. Kap. 
2. 

41) Stagecraft, 97 f. Taplin möchte nur 529 bis 531 umstel- 
len und καὶ παῖδ᾽ in 529 durch ὑμεῖς δ᾽ ersetzen. Eine sol- 
che Änderung um der Umstellung willen ist sehr bedenklich. 


42) Vgl. Taplin, Stagecraft, 97. 
43) Vgl. Broadhead, a.a.O., xxxvi f.; Dawe, PCPhS 189, 
1963, 28 f. 


44) Vgl. Taplin, Stagecraft, 97: "A more weighty point, which 
has been regarded as decisive [...], is that "καὶ παῖδα in 
529 does not fit after παιδί in 850.” 
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wenn man bedenkt, daß Wortwiederholungen auf engem Raum 
bei Aischylos nicht ungewöhnlich sind®>. 

Es kann aber nicht primär darum gehen zu beweisen, daß 
die Verse 529 bis 531 keinesfalls hinter Vers 851 stehen 
können, sondern zunächst einmal ist zu fragen, ob ein solch 
schwerer textkritischer Eingriff überhaupt notwendig ist. Ge- 
lingt es, diese Frage negativ zu beantworten, so geht das 
onus probandi an diejenigen über, die die Verse 529 bis 531 
von ihrem überlieferten Platz versetzen möchten. Taplin zieht 


aus seiner Diskussion der Verse folgendes Fazit: 


“First, 1 think it shows that questions of dramatic techni- 
que may be sufficient to be the chief - or even sole - 
grounds for textual emendation. Secondly, it may defend 
Aeschylus from two accusations (one slight, one more se- 
rious) of incompetent or clumsy dramaturgy. And it is one 
of my aims to show, that Aeschylus was a sure and steady 
master of his craft." 


Zu dem ersten Punkt ist zu sagen, daß Aspekte der dra- 
matischen Technik auch in der Argumentation gegen be- 
stimmte textkritische Operationen verwendet werden können, 
was ich im vorliegenden Fall zeigen möchte. Taplins zweiter 
Gedanke stellt wieder einen typischen Zirkelschluß dar, der, 
kurz zusammengefaßt, folgendermaßen verläuft: An der über- 


lieferten Stelle sind die Verse 529 bis 531 ein Zeichen man- 


45) Vgl. Broadhead zu Pers. 136; Sier, Die Iyrischen Partien 
der Choephoren des Aischylos, 122, Anm. 12; Kraus, WS 
104, 1991, 76: West, Studies, 75. Es ist zu beachten, daß 
die Wiederholung eines Wortes dieses in besonderer Weise 
betont, vgl. Kraus, WS 104, 1991, 104: "Wortwiederholung 
(geminatio) setzt voraus, daß ein Wort entweder durch sei- 
nen Klang wirkt oder durch seine Bedeutung verdient hervor- 
gehoben zu werden." 


46) Stagecraft, 98. 
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gelnden dichterischen Könnens. Deshalb müssen sie umgestellt 
werden. Die Umstellung ist sinnvoll, weil sie den Dichter von 
dem Vorwurf mangelnder dichterischer Fähigkeit entlastet. 

Dabei ist die Voraussetzung, daß die Verse 529 bis 531 
an der überlieferten Stelle wirklich unpassend sind, durch 
nichts bewiesen. Taplin behandelt die Stelle unter dem Stich- 
wort der "false preparation”, deren Technik er fol- 
gendermaßen beschreibt: 


“The consistent use of preparation to arouse anticipation 
in his audience gives the dramatist the opportunity to arouse 
and then thwart expectations: this might be called 'counter- 
preparation‘. This device may have a double function, since it 
not only brings about a surprise when the prepared-for 
event fails to materialize, it also builds up tension towards 
and derives vicagious dramatic power from an event which 
never happens." 


Taplin kommt jedoch im Falle von Pers. 529-531 zu dem 
Schluß, daß der dramatische Gewinn, der durch die erzeugte 
fehlgeleitete Erwartung erreicht werden kann, zu gering ist, 
als daß man mit einem bewußt eingesetzten Kunstgriff des 
Dichters rechnen könnte*”. 

Im folgenden möchte ich zu zeigen versuchen, daß der 
durch die Technik der "false preparation‘ erreichte dramati- 
sche Gewinn keineswegs so gering ist, wie Taplin annimmt. 
Dabei soll deutlich werden, daß die Fehlleitung der Zuschau- 
ererwartung an sich noch keinen Eigenwert besitzt, da es 
Aischylos nicht bloß? um einen eher äußerlichen Überra- 


schungseffekt geht, der dadurch entsteht, daß die Handlung 


47) Stagecraft, 92 ff. 
48) Stagecraft, 94. 
49) Stagecraft, 96. 
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einen unerwarteten Verlauf nimmt. Vielmehr findet man eine 
solch unerwartete Umbiegung des Handlungsverlaufs oftmals 
an einer inhaltlich zentralen Stelle eines Stückes. Ein wichti- 
ges Mittel der dramatischen Technik des Aischylos, nämlich 
die Fehlleitung der Zuschauererwartung, dient somit der Her- 
vorhebung entscheidender inhaltlicher Momente. Dies soll im 
folgenden anhand der beiden hier zur Diskussion stehenden 
Stellen Pers. 529-531 und 849-851 belegt werden, womit ich 
zugleich die Notwendigkeit einer Umstellung der ersten Partie 
zu widerlegen hoffe” 

Die Verse 529 bis 531 müssen in Zusammenhang mit der 
gesamten vorangehenden Rede der Königin interpretiert wer- 
den, da sie nicht die einzigen sind, durch die die Erwartun- 
gen des Zuschauers bezüglich des weiteren Geschehens in 
eine falsche Richtung gelenkt werden. 

Am Beginn der Rede (517-520) fällt auf, wie kunstvoll die 
Behandlung des Traummotivs in seiner Funktion der jeweiligen 
Stelle im Stück angepaßt wird, an der es steht. An einer 
früheren Stelle der Perser wird seine Erzählung dadurch mo- 
tiviert, daß die Königin Rat von den persischen Alten erlangen 
möchte (170 f.). In der Reaktion des Chors auf die Erzäh- 
lung des Traumes und des Vogelzeichens (215 ff.) fehlt die 


Deutung beider. Auch Vers 225 ist so allgemein gehalten, 


50) Die Theorie, daß die durch die vorliegenden Verspartien 
verursachten Schwierigkeiten und Widersprüche durch die 
Existenz einer zweiten Fassung der Perser begründet sind, 
vgl. Broadhead, a.a.O., li f. und Dawe, PCPhS 189, 1963, 29 
(hier liegt übrigens ein Druckfehler vor: Wecklein, SB Mün- 
chen, 1888, 340 ff., athetiert die Verse 527-31!), wird im 
zweiten Abschnitt dieses Kapitels ausführlich behandelt. 
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daß er keinen direkten Bezug auf den Traum hat. Erst durch 
den Bericht des Boten wird die unheilvolle Bedeutung der 
nächtlichen Vision klar werden. Der Chor darf aus dramati- 
schen Gründen den Traum nicht schon an einer früheren 
Stelle im Stück im einzelnen deuten, da er dann keine Hoff- 
nung mehr hätte äußern können und die Wirkung des Boten- 
berichts vorweggenommen und geschmälert worden wäre. Der 
Traum dient an dieser Stelle zunächst nur dazu, als unklare 
düstere Ahnung auf die deutlichen Unglücksnachrichten des 
Boten vorzubereiten. 

In der letzten Rede der Königin vor ihrem Abgang am 
Ende des ersten Aktes dient die Erwähnung des Traumes 
dazu, zu den Opfergaben überzuleiten (520 f.). Laut Wilamo- 
witz hat der Traum eine doppelte Bedeutung: 


"Sein Inhalt erfüllt im ersten Akte vollkommen seinen 
Zweck, das kommende Unheil voraus zu deuten; aber äußer- 
lich soll er auch den zweiten Akt vorbereiten, indem ein 
Opfer für die Toten und darunter für Dareios angeordnet 
wird: jetzt, wo es gebracht wird, ist von dem Traume keine 
Rede mehr, und das, was jetzt dem Dareios vorgetragen 
wird, wügde allein seine Beschwörung hinreichend 
motivieren.” 


Ich stimme Wilamowitz nicht darin zu, daß der Traum den 
zweiten Akt nur äußerlich vorbereitet. Immerhin wird Dareios 
innerhalb der Traumerzählung erwähnt (197 ff.), woraufhin 
der Chor rät, ihn anzurufen (220 ff.). Ein solch genauer 
Hinweis auf Dareios findet sich in der Rede der Königin am 


Ende des ersten Akts nicht mehr, damit die überraschende 


51) Interpretationen, 46. 
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Wirkung der Totenanrufung nicht zerstört wird” Eine solche 
wohlberechnete Kombination von Vorbereitung des tatsächlich 
Eintretenden und Fehlleitung der Erwartung ist mit dem Ad- 
jektiv "äußerlich" nicht angemessen bezeichnet, da dies den 
Eindruck erweckt, als habe das Traummotiv mit dem /nhalt 
des zweiten Akts nichts zu tun. 

Die fehlende ausdrückliche Erwähnung des Dareios in den 
Versen 517 ff. - man kann ihn sich allenfalls als unter die 
φϑιτοί (523) einbegriffen denken - und der weitere Verlauf 


dieser Rede lenken vollständig davon ab, daß die Königin im 


zweiten Akt mit den Opfergaben wieder auftreten wird>>. Die 


Aufforderung an den Chor (527 f.) dient eher dem Abschluß 
der Rede®*, als daß sie das folgende Chorlied inhaltlich vor- 
bereitet, das laut Wilamowitz "die Beratung des Rates 
ersetzt">>. Das Chorlied verleiht der düsteren Stimmung 
Ausdruck, die durch die Nachricht von der Niederlage erzeugt 


wurde; eine wirkliche Beratung hat angesichts der Katastro- 


52) Vgl. Interpretationen, 45 f.: “Aber das versteht man nun 
vollkommen, weshalb die Königin mit dem Opfer wiederkom- 
men wollte und das doch nicht begründen konnte und nicht 
einmal ausdrücklich sagte.” 


53) Vgl. Wilamowitz, Interpretationen, 44: "Sie sagt nicht 
ausdrücklich 'hierher', aber es muß so verstanden werden, 
obwohl wir nicht begreifen, wie sie jene Opfer hierher führen 
könnten.” Die Formulierung bezüglich des Ortes ist aber be- 
wußt unklar gehalten. Harmon, a.a.O., 13, übersetzt ἥξω in 
Vers 524 durch “return”, wodurch die Bedeutung des Ver- 
bums zu sehr eingeschränkt wird. 


54) Vgl. Wilamowitz, Interpretationen, 44, Anm. 1. 


55) Interpretationen, 44. \Vgi. auch Broadhead, a.a.O., xxxvi: 
“The situation certainliy called for deliberation, but the com- 
mand to deliberate had no dramatic significance, since no 
deliberation took place (or was likely to take place).” 
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phe keinen Platz mehr. Inwiefern die Verse 529 bis 531 dem 
weiteren Verlauf des Stücks widersprechen, wurde bereits 
dargelegt. Es sei nur noch ergänzt, daß sie den Zuschauer 
nicht nur hinsichtlich des Zeitpunkts von Xerxes’ Auftritt in 
die Irre führen, sondern auch hinsichtlich der Art und Weise, 
wie er im dritten Akt erscheinen und wie der Chor sich ihm 
gegenüber verhalten wird. Die Unklarheit des χαχόν in Vers 
531 ist vom Dichter beabsichtigt, um die Erwartung des 
Publikums in der Schwebe zu halten®. 

Auch die Verse 849 bis 851 widersprechen dem weiteren 
Verlauf des Stücks. Sie sollen ebenfalls innerhalb ihres in- 
haltlichen Zusammenhangs näher untersucht werden. An meh- 
reren Stellen erscheint in den Persern das Motiv von Xerxes’ 
zerrissenen Kleidern (198 f., 468, 832 ff., 1017>7, 1030). 
Selbst wenn man den bei der Interpretation aischyleischer 
Werke anachronistischen Begriff des Leitmotivs vermeiden 
möchte”®, läßt sich doch nicht leugnen, daß der Wiederholung 
dieses Motivs eine besondere Bedeutung zukommt, zumal 
Aischylos äußere Mittel wie Kostümierung und Requisiten - 


soweit wir sie aus dem erhaltenen Text erschließen können - 


56) Dawes Interpretation, PCPhS 189, 1963, 29, die den Ge- 
danken an Selbstmord völlig ausschließen will, ist zu rationali- 
stisch und wird dieser Unbestimmtheit nicht gerecht. In dem 
folgenden Chorlied wird zwar die Gefahr für Xerxes dahinge- 
hend spezifiziert, daß seine Autorität zerstört ist (584 ff.), 
aber diese Verdeutlichung darf man nicht auf die frühere 
Stelle zurückbeziehen. Vgl. auch Thalmann, a.a.O., 277, Anm. 
58, über xaxöv: "If anyone must pin down its meaning, 
suicide is perhaps more likely; but the Queen probably has 
nothing specific in mind." 

57) Vgl. Broadhead, a.l. 

58) Vgl. West, Gnomon 59, 1987, 195. 
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sehr bewußt eingesetzt hat. Man darf mit hoher Wahr- 


scheinlichkeit annehmen, daß Xerxes bei seinem Auftritt, der 
einen der Höhepunkte des Stücks darstelit®® in zerrissenen 
Kleidern zu sehen war®!. Dieser dem Publikum sichtbare Zu- 
stand des Großkönigs dient dazu, die Niederlage Persiens 
sinnfällig zu machen®, ein Eindruck, der das ganze Stück 
hindurch sorgfältig vorbereitet wird. 

Die Verse 849 bis 851 leiten also nicht auf eine beliebige 
Weise die Erwartung des Zuschauers in die falsche Richtung, 
indem dieser damit rechnet, daß Atossa zurückkehrt, obwohl 
sie in Wirklichkeit endgültig aus dem Stück verschwindet, 
sondern sie enthalten ein für das Verständnis der Perser 
zentrales Motiv. Nachdem Dareios am Schluß seiner Rede die 
Gattin aufgefordert hat, dem Xerxes entgegenzugehen und ihn 
in einen angemessenen äußeren Zustand zu versetzen (832 
ff.), greift Atossa seine Anordnung fast wörtlich auf (849 


f.). Laut Dawe verwendet Aischylos in Vers 850 den Aus- 


59) Vgl. Taplin, Stagecraft, 40: "The usual view would have 
us believe that the spectacle is there in order to cover over 
weak content, and so to dazzle the audience that it neglects 
the failings [L...]. 1 maintain, on the contrary, that the visual 
in Aeschylus is integrally bound up with the content and indi- 
visible from it, so that if one is weak then so is the other." 


60) Broadhead, a.a.O., xxiii. 
61) Taplin, Stagecraft, 121 ff. 
62) Vgl. Taplin, Stagecraft, 123: "Seen in its full dramatic 


context one man embodies the ruin of a nation, his few pa- 
ces the disaster of retreat” und Stagecraft, 126 f. Avery, 
AJPh 85, 1964, 181 ff., versteht die Bedeutung des Kleider- 
motivs falsch, wenn er in der Schlußszene der Perser einen 
psychologischen Wandel in der Gestalt des Xerxes zu erken- 
nen glaubt, der daraus resultiere, daß Xerxes tatsächlich auf 
der Bühne seine Kleider wechselt. 
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druck πειράσομαι, um die Zuschauer zu ermuntern, sich 
nicht - wie durch die Verse 529 bis 531 - in die Irre füh- 
ren zu lassen®®. Jedoch könne selbst ein Zuschauer, der auf 
diese Weise "gewarnt" sei und sich daran erinnere, daß er 
schon einmal getäuscht worden ist, zwar damit rechnen, daß 


Atossa ohne Xerxes zurückkehrt, aber auf den tatsächlichen 


Handlungsverlauf - die Ankunft des Xerxes und das Ver- 
schwinden Atossass aus dem Stück - sei er nicht 
vorbereitet *. Der Ausdruck πειράσομαι dient also nach 


Dawes Ansicht dazu, den aufmerksamen Zuschauer zunächst 
mißtrauisch zu machen, um ihn dann doch durch den Auftritt 
des Xerxes zu überraschen. 

Dawes Interpretation besitzt den Vorzug, sich ernsthaft 
65 Ihre 


Schwäche besteht darin, daß es sehr fraglich ist, ob selbst 


mit der Funktion von πειράσομαι auseinanderzusetzen 


ein aufmerksamer Zuschauer sich im Verlauf einer 
Theateraufführung daran erinnern kann, daß er durch die 
Verse 529 bis 531 schon einmal in die Irre geführt worden 
ist und seine Erwartung somit in die von Dawe vermutete 
Richtung geht. Außerdem bleibt Dawes Interpretation insofern 
an der Oberfläche, als die Erzeugung einer falschen Zu- 
schauererwartung bei Aischylos kein bloßer Selbstzweck ist, 
sondern meist der Hervorhebung eines wichtigen inhaltlichen 


Aspekts dient. Der Inhalt der Verse 849 bis 851 besteht 


63) PCPhS 189, 1963, 28. 

64) Ebd. 

65) Broadhead dagegen nimmt solchen Anstoß an dem Wort, 
daß er die Möglichkeit einer Korruptel in Betracht zieht, vgl. 
seinen Apparat und Kommentar a.l. und seine Bemerkung in 
der Appendix | zum Kommentar, 280. 
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darin, daß Atossa versuchen möchte, Xerxes zu treffen, und, 
indem sie ihm neue Kleider gibt, die sichtbaren Auswirkungen 
der Katastrophe auf die Person des Königs zu mildern. Eine 
ähnliche Absicht wurde schon in den Versen 529 bis 531 in 
der Anweisung an den Chor deutlich: Atossa will den völligen 
Zusammenbruch des Sohnes verhindern. An dieser früheren 
Stelle des Dramas wird die Zuschauererwartung einfach 
darin getäuscht, daß der Auftritt des Xerxes noch nicht 
stattfindet. 849 bis 851 erzeugen eine kompliziertere und 
stärker mit dem Inhalt verknüpfte Täuschung: Xerxes tritt 
zwar auf, aber ohne seine Mutter, in zerrissenen Kleidern 
und in keiner Weise beruhigt oder getröstet®®. Darin liegt 
nicht nur eine eher äußerliche Irreführung des Zuschauers, 
indem der Auftritt einer Person anders als erwartet stattfin- 
det, sondern eine Illustration des Grundthemas der Perser: 
die vollständige und durch nichts wiedergutzumachende Nie- 
derlage und Zerstörung des persischen Heers, welche sich in 
der Person des Xerxes manifestiert. Das Scheitern von Atos- 
sas Absicht, den Sohn wenigstens äußerlich wiederherzustel- 
len, symbolisiert als einfaches dramatisches Mittel die völlige 


Katastrophe Br 


66) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 28. 


67) Vgl. Korzeniewski, Helikon 6, 1956, 556: "Wenn man für 
Xerxes schon nicht die Niederlage abwenden konnte, so will 
Atossa ihrem Sohn doch wenigstens den Auftritt in zerrisse- 
nem Gewand ersparen (845-851); doch selbst dies soll nicht 
gelingen, sie kann Xerxes nicht zuvor die Kleider überreichen. 
Das Unheil bricht über die Personen herein, und dies Herein- 
brechen ist um so deutlicher, je mehr es sie aus den Bah- 
nen ihres Handelns und Planens wirft" sowie Dworacki, 
Atossa's Absence in the Final Scene of the Persae of 
Aeschylus, 103, und Thalmann, a.a.O., 267 ff. 
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Vor diesem Hintergrund läßt sich der Ausdruck πειράσομαι 
verstehen. Während in der Aufforderung des Dareios (832 
ff.) kein Zweifel daran erkennbar ist, daß die Mutter den 
Sohn wirklich treffen wird, bereiten Atossas vorsichtige 
Worte schon den tatsächlichen Auftritt des Xerxes vor, in- 
dem das Gelingen ihrer Absicht nicht als selbstverständlich 
erscheint. Man mag ein Zeichen naiver Technik darin er- 
blicken, einen weltgeschichtlichen Vorgang wie die Niederlage 
des persischen Heeres bei Salamis durch die zerrissenen 
Kleider des Xerxes zu symbolisieren, aber kunstlos oder un- 
überlegt ist ein solches Verfahren sicher nicht. 

Unter Berücksichtigung dieser Überlegungen soll nun die 
Frage nach der genauen Textgestaltung der Verse 849 bis 
851 behandelt werden. Wilamowitzens Vorschlag®® ist deshalb 
verlockend, weil durch ihn Atossas leiser Zweifel am Gelingen 
ihrer Absicht im Gegensatz zu Dareios’ bestimmter Aufforde- 
rung noch deutlicher zum Ausdruck kommt. West wertet 
diese Konjektur zu Unrecht gegenüber einem völlig nichtssa- 
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genden δή ab Sein eigener Vorschlag, eine Lücke nach 


(ἐμῶν) παιδί anzusetzen und darin eine Formulierung wie χαὶ 


λόγοισί νιν παρηγορῆσαι προσφιλῶς zu ergänzen’, beseitigt 


68) Interpretationen, 46, Anm. 1: "Es genügt, in ἐμῶι Ver- 
derbnis zu suchen, und ich habe mich längst gewöhnt, παιδί 
πῶς πειράσομαι für richtig zu halten, die Unsicherheit der 
Erwartung verstärkend." 


69) Studies, 89: "Burges supplied μου, Wecklein δή, Rogers 
and Wilamowitz πῶς. Wecklein’s δή, though hardly convincing, 
is the best of a poor lot here." 


70) Vgl. seinen kritischen Apparat all. 
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die Verbindung von ὑπαντιάζειν und πειράσομαι nicht, son- 
dern reißt die beiden Wörter nur weiter auseinander. Da 
man keine vollkommen sichere Wiederherstellung des in £uöt 
verderbten Textes’ Ζ erhalten kann, tut West recht daran, im 
Text Cruces zu setzen und seinen eigenen Vorschlag lediglich 
im Apparat zu vermerken. Wilamowitzens Konjektur hätte je- 
doch aus dem obigen Grunde ebenfalls eine Erwähnung im 
Apparat verdient, obgleich auch sie nicht als endgültige Lö- 
sung aufgefaßt werden kann. 

Trotz der leider nicht zu beseitigenden Textverderbnis in 
Vers 850 dürfte deutlich geworden sein, welchen Sinn die 
Worte Atossas haben und in welchem Verhältnis sie zu den 
vorausgehenden Anordnungen des Dareios stehen. Xerxes’ 
Auftritt wird stufenweise vorbereitet, indem zunächst die be- 
stimmte Aufforderung des Dareios die Erwartung weckt, daß 
man Xerxes wenigstens äußerlich in seiner Königswürde wie- 
derhergestellt erblicken wird, dann aber Atossas Worte Zwei- 
fel an der Erfüllung dieses Auftrags entstehen lassen und 
schließlich Xerxes selbst in völlig desolatem Zustand auf der 
Bühne erscheint” 3 

Die Interpretation der umstrittenen Partien 529 bis 531 


und 849 bis 851 soll die Grundlage bilden für die Bewertung 


71) Vgl. Studies, 90: "ünavrıateıv remains governed by 
πειράσομαι, but the intervention of the second infinitive much 
mitigates the oddity." 
72) Vgl. Studies, 89. 


73) Vgl. Broadhead, a.a.O., xxiii: "In all the earlier scenes 
he L[Lsc. Xerxes]) has been present to our minds so that his 
appearance in the flesh is a veritable climax, which must be 
reserved for the end of the play.” 
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der Art und Weise, wie Aischylos die drei großen Akte der 
Perser miteinander verknüpft hat. Die letzte Rede der Atossa 
im ersten Akt, die durch 529 bis 531 beendet wird, läßt, in- 
dem sie die Erwartung des Zuschauers in eine falsche Rich- 
tung lenkt, den dramatisch äußerst wirkungsvollen Auftritt 
des Dareios im zweiten Akt als überraschend erscheinen und 
hält gleichzeitig die Spannung aufrecht, wann Xerxes tatsäch- 
lich ankommen wird; die Verse 849 bis 851 wecken einer- 
seits die Erwartung, daß Atossa ihren Sohn treffen und mit 
neuen Kleidern versehen wird, bereiten aber andererseits 
durch ihren Ausdruck von Ungewißheit den Zuschauer auf 
das mögliche Scheitern von Atossas Vorhaben vor. Der Auf- 
tritt des Xerxes, der nach einem Chorlied stattfindet, wel- 
ches die Verdienste des Dareios preist/*, wird so stufen- 
weise kunstvoll vorbereitet. Diese Art der Kombination von Ir- 
reführung der Zuschauererwartung und sorgfältiger Vorberei- 
tung des weiteren Handlungsverlaufs widerspricht vollkommen 
der communis opinio, die sich in der Forschung über den 
Aufbau der Perser - insbesondere über die angeblich man- 


gelhafte Verbindung der drei Akte - gebildet μαι ®. 


74) Dieses Chorlied bildet dadurch den denkbar größten Kon- 
trast zu der Erscheinung des gegenwärtigen Großkönigs, vgl. 
Broadhead, a.a.O., xxxix. 


75) Vgl. Broadhead, a.a.O., xxxix: "This looseness of connec- 
tion between scenes is partly at least attributable to the 
fact that the subject-matter is not suitable for the type of 
plot in which scene grows naturally out of scene till the in- 
evitable climax is reached." Laut Broadhead, a.a.O., xxxvi, ist 
weder die Geistererscheinung noch der Kommos zufrieden- 
stellend vorbereitet. Dies stimmt nur insofern, als beide Sze- 
nen für den Zuschauer in gewisser Weise überraschend 
kommen; sie sind aber nicht ohne Verbindung an das Vor- 
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Eine weitere in der Forschung verbreitete Ansicht lautet, 
daß die Perser ein statisches Stück ohne eigentliche Hand- 
lung sind’ ©. Es wird jedoch eingeräumt, daß andere wir- 


kungsvolle Momente wie die allgegenwärtige emotionale 


Spannung” , die Gestalt des Xerxes als Zentrum und erste 
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Ursache des Geschehens und der Reichtum der szenischen 


Wirkung‘ > das Fehlen der Handlung ausgleichen. Nimmt man 


diese Merkmale mit der oben dargelegten Verbindung der 
einzelnen Akte und der daraus resultierenden Spannung zu- 
sammen, so stellt sich die Frage, ob sich der Gegensatz 
statisch/dynamisch überhaupt auf das vorliegende Stück an- 
wenden läßt. Versteht man nämlich unter einem dynamischen 
Stück ein solches, bei dem jeder Vorgang sich aus der vor- 
hergehenden Handlung entwickelt, so dürften auch die Perser 
die Bezeichnung "dynamisch" verdienen. Die Charakterisierung 


des frühesten erhaltenen aischyleischen Dramas als statisch 


hergehende angefügt. Selbst Dawe, der zu denen gehört, die 
der dramatischen Kunst des Aischylos in den Persern die 
meiste Gerechtigkeit widerfahren lassen, sagt über 529-531 
und 849-851, PCPhS 189, 1963, 29 f.: "To negative argu- 
ments positive ones must be added, and although no one will 
pretend that the twin deviations from the expected course of 
action belong to the most memorable coups in the history of 
the theatre - nor is this to be expected from the earliest 
tragedy in the world - [Hervorhebung von mir] they must 
have a purpose." In dieser Aussage Dawes wird das Bedürf- 
nis deutlich, die Perser als vermeintlich primitives Stück ent- 
schuldigen zu müssen. 


76) Vgl. Groeneboom, Einleitung zum Kommentar, 13 f.; 
Broadhead, a.a.O., xxxix f.; Dawe, PCPhS 189, 1963, 30. 


77) Broadhead, a.a.O., xl. 
78) Ebd.;, Dawe, PCPhS 189, 1963, 30. 
79) Dawe, PCPhS 189, 1963, 30. 
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wird der Sorgfalt, mit der der Dichter die drei Akte ver- 
knüpft und die Spannung der Zuschauer aufrecht erhält, 


nicht gerecht. 


1.2. Historische Wahrheit und dramatische Wirkung 


Die Perser sind die einzige erhaltene®® griechische Tragö- 
die, deren Stoff nicht dem Mythos, sondern der unmittelba- 
ren geschichtlichen Wirklichkeit entnommen ist. Obwohl die 
Grenzen zwischen Mythos und Historie in der Entstehungszeit 
der Perser nicht so klar gezogen waren wie heute®", stellte 
doch ein historischer Stoff an den Dichter spezifische Anfor- 
derungen. Es mußte ihm gelingen, einem solchen Stoff sowohl 
dramatische Spannung zu verleihen als auch allgemeingültige 
Wahrheiten®° durch ihn auszudrücken. Daß ein Dichter einen 
historischen Stoff mit Vorsicht auszuwählen hatte, zeigt der 
Mißerfolg der Μιλήτου ἅλωσις des Phrynichos®®. Sicher war 
es nicht notwendig, dem athenischen Publikum Stücke vorzu- 
führen, in denen es in grober Weise sich selbst verherrlicht 
und die Gegner herabgesetzt sah - gerade die Perser sind 
ein überzeugendes Beispiel für die Erhabenheit des Dichters, 


und auch seines Publikums, über kleinliche nationale 


80) Außer Aischylos haben auch andere Tragödiendichter 
historische Themen behandelt, vgl. Broadhead, a.a.O., xvii, 
Anm. 2 und Kannicht/Snell zu TrGF adesp. 664. 

81) Vgl. Arist. Poet. 9. 1451 b 15 f. und Groeneboom, Einlei- 
tung zum Kommentar, 8 f. 

82) Vgl. Arist. Poet. 9. 1451 b 6 f.: ἡ μὲν γὰρ ποίησις 
μᾶλλον τὰ καϑόλου, ἡ δ᾽ ἱστορία τὰ xad" ἕκαστον λέγει. 

83) Vgl. Herodot 6, 21. 
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Beschränktheit®* -, aber sicher ließen sich allgemeingültige 


Wahrheiten erfolgreicher vermitteln, wenn sie in einen Stoff 
gekleidet waren, der an einen militärischen Erfolg, nicht an 
eine Niederlage, erinnerte. Hinsichtlich der historischen Ge- 
nauigkeit in der Verwendung eines solchen Stoffes war der 
Dichter kaum stärker gebunden als bei der Bearbeitung eines 
mythischen Themas, da erstens beim Publikum keine Kenntnis 


aller geschichtlichen Einzelheiten vorausgesetzt werden 
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mußte πα zweitens mit viel Nachsicht der Zuschauer ge- 


genüber Ungenauigkeiten und Widersprüchen gerechnet wer- 


den durfte, wenn das Drama nur fesselnd gestaltet war®®. 


84) Vgl. Broadhead, a.a.O., xvi: "In the following discussion 
the problem will be approached from different angles, and 
the conclusion will be that the Persae was intended to be a 
genuine tragedy, that the dramatist has on the whole been 
successful in carrying out his intention, and that the compa- 
rative absence of patriotic bias is in keeping with the high 
moral tone of the play, and particularly of the Darius scene, 
which contains the essence of the poet’s own philosophy. If 
the doctrine is Greek, it takes no account of national diffe- 
rences - it concerns equally both Greek and barbarian.” 
Avery, a.a.O., 173, verkennt den Dichter, wenn er ihm die 
Verherrlichung des Sieges der Griechen über die Perser als 
eine Hauptabsicht unterstellt. 


85) Z. B. waren laut Broadhead, a.a.O., xxxi f., wahrschein- 
lich die Details der persischen Frühgeschichte den Athenern 
im Theater nicht bekannt. 


86) Vgl. Broadhead, a.a.O., xxxii: "In fine, a tragic poet, in 
dealing with a subject from contemporary or recent history, 
was both fettered and free. Where the audience was well 
acquainted with the facts, he could not seriousiy tamper with 
those facts; but the slighter their knowledge, the greater 
could be his freedom of treatment, especially if his dramatic 
purpose was thereby furthered. Minutiae that are important 
for the historian may have little or no significance for the 
poet." 
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Bei der folgenden Untersuchung der Perser im Hinblick auf 
die Abweichungen von den für uns erschließbaren historischen 
Vorgängen soll es deshalb nicht darum gehen, Widersprüche 
um ihrer selbst willen aufzuzeigen, sondern anhand ihrer 
AufschlußB zu gewinnen über die Absichten des Dichters bei 
der Gestaltung des Stoffes und der Zeichnung der Personen. 

Eine auffallende Abweichung von den historischen Tatsa- 


chen stellt die aischyleische Gestalt des Dareios dar, die in 
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den Persern stark idealisiert erscheint Zum Zwecke dieser 


Idealisierung wird auf eine Niederlage des Dareios nur ver- 
einzelt (in den Versen 244 und 475) in einem Zusammen- 
hang, in dem es um die Stärke Athens geht, angespielt, und 
sonst immer wieder betont, daß er den Persern niemals eine 


solche Katastrophe wie sein Sohn verursacht hat®® Die Ver- 


87) Vgl. Groeneboom, Einleitung zum Kommentar, 14. 


88) Vgl. vor allem die Verse 652 f., 780 f., 861 f. Vogl. 
auch Broadhead a.a.O., 148: "He L[sc. Dareios] did, of 
course, suffer defeats (e.g. in Scythia and at Marathon), but 
Aesch. has chosen to give an idealised picture of Xerxes' fa- 
ther" sowie seine Bemerkung zu Vers 781: "We know from 
Hdt. that Darius’ expeditions were by no means always suc- 
cessful, and this is implicit in the present line. His failure in 
Scythia and the defeat of Marathon are outstanding 
examples: but even these were not comparable with the 
crushing disaster of Salamis.” Gegen letzteres ist allerdings 
einzuwenden, daß es dem Dichter nicht darum geht, die Ver- 
luste genau gegeneinander abzuwägen, sondern die für seinen 
dramatischen Zweck geeignete Darstellung zu finden. Vogl. 
weiterhin Lattimore, Aeschylus on the defeat of Xerxes, 91; 
Korzeniewski, Helikon 7, 1967, 46 und 58 f.; Alexanderson, 
Eranos 65, 1967, 9, Anm. 10. Alexandersons Bemerkung, daß 
ein Hinweis auf Marathon in Vers 236 ohne Beziehung auf 
Dareios vorliegt, ist allerdings insofern irreführend, als 
Dareios doch immerhin in Vers 244 genannt wird. 
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herrlichung des Dareios geht so weit, daß er gleich einem 


90 


Gott angerufen wird® > Laut Eitrem ist die Zeichnung des 


Dareios vage, da der Vorstellung vom göttergleichen König 


dessen Selbsteinschätzung widerspreche, derzufolge er den 
Hades nicht leichter verlassen könne als andere Tote. 
Eitrem entschuldigt diese Ungenauigkeit des Dichters damit, 
daß es sich um die Anrufung eines persischen Königs han- 
delt, "but in actual Greek cult the categories of chthonic 
deities, heroes, and common men deceased never were 
mingled together in such a way" 92 Es ist jedoch fraglich, ob 
die Tatsache, daß der Dichter das Bild vom göttergleichen 
Dareios nicht konsequent zeichnet, zufriedenstellend dadurch 


erklärt wird, daß er es bei einem persischen König nicht so 


genau genommen μαι 99 Vielmehr muß man untersuchen, wel- 


89) Vgl. besonders die Verse 634, 644, 654 f. Fraenkel, 
Horaz (Übersetzung der englischen Originalausgabe von 1957, 
Darmstadt 1963), 242, Anm. 4, führt Pers. 659 f. als Bei- 
spiel dafür an, daß bei der Anrufung eines Gottes oder Dä- 
mons die Umstände, unter denen er auftreten wird, be- 
schrieben werden. 


90) SO 6, 1928, 6, Anm. 2. 


91) Vgl. die Verse 688 ff. Die Verse 691 f. bedeuten nicht, 
daß Dareios aufgrund seiner Sonderstellung im Hades diesen 
leicht verlassen kann, vgl. Broadhead, a.l.: "That Darius is 
conceived as occupying a royal position among the shades 
may be allowed, but the context makes it improbable that 
his ascent to the upper air was due to his "having become 
a prince‘ in the lower world." 


92) a.a.O., 1928, 6, Anm. 2. Vgl. auch Rohde, Psyche, Il 
232, Anm. 1. 


93) Vgl. Taplin, Stagecraft, 115: "The Persians’ view of 
Darius as divine cannot be regarded as barbarous blasphemy 
or as mere oriental colour, since the audience also is obli- 
ged to accept it.” Diese Bemerkung Taplins deutet darauf 


47 


cher Art die Widersprüche sind, die in der aischyleischen 
Konzeption des Dareios liegen, und welchem dramatischen 
Zweck sie dienen. Der Übersichtlichkeit halber seien hier die 
wichtigsten Stellen aufgezählt: 

ϑεοῦ μὲν εὐνάτειρα Περσῶν (157), τόν τε δαίμονα Δαρεῖον 
(620 f.), ἰσοδαίμων βασιλεύς (634), δαίμονα μεγαυχῆ (642), 
Περσᾶν Σουσιγενῆ ϑεόν (644), ϑεομήστωρ (654 f.), ὡς ϑεός 
(711), ἰσόϑεος (857). 

Diese Ausdrücke dienen zwar sämtlich der Verherrlichung 
des Dareios, lassen sich aber hinsichtlich der Frage, ob er 
als Gott oder nur als gotfähnlich angesehen wird, nicht zu 
einem einheitlichen Bild zusammenfügen. Zum Teil dienen die 
Benennungen des Dareios tatsächlich dazu, die orientalische 
Königsverehrung zu charakterisieren, was daran erkennbar 
ist, daß Xerxes, der im Stück gegenüber seinem Vater ein- 
deutig abgewertet wird, trotzdem als ϑεός (157) und ἰσόϑεος 
(80) bezeichnet wird. Auffallend ist allerdings, daß diese ver- 
herrlichenden Ausdrücke auf Xerxes nur zu Beginn des Dra- 
mas vor dem Bericht über die Niederlage bei Salamis ange- 
wendet werden. 

Eine Häufung von Bezeichnungen, die auf Göttlichkeit oder 
Gottähnlichkeit des Dareios deuten, findet sich in Verbindung 
mit der eigentlichen Anrufung. In den diese Anrufung einlei- 
tenden Anapästen (623-632) ist nicht von der Göttlichkeit 
des Dareios die Rede, sondern die πομποὶ φϑιμένων (625) 


hin, daß es sinnvoller ist, die Gestalt des Dareios unter dem 
Gesichtspunkt der Wirkung auf die Zuschauer als unter dem 
der Religionsgeschichte zu beurteilen. 
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werden gebeten, die ψυχή (630) heraufzusenden. Diese Aus- 
drucksweise könnte in jeder Totenanrufung vorkommen". 
Schwierigkeiten bereiten in der anapästischen Einleitungs- 
partie zu der Anrufung die Verse 631 f. West druckt sie in 
der überlieferten Fassung und gibt keinerlei Hinweis im kriti- 
schen Apparat. Die Verse haben jedoch bei vielen Gelehrten 
großen Anstoß erregt und zu weitreichenden Emendationen 


Anlaß gegeben, auf die ich hier nicht im einzelnen eingehen 


95 


kann Grammatisch läßt sich die überlieferte Fassung erklä- 


ren, inden man den Ausdruck ἄχος οἶδε πλέον als eine 


94) Die Bezeichnung ῳϑιτοί erscheint auch in den Versen 
220 und 523. An diesen beiden Stellen im ersten Akt kann 
der Zuschauer noch nicht an Dareios denken, da der Aus- 
druck absichtlich allgemein gehalten ist. Broadhead, a.a.O., 
307, Anm. 1, begründet die Eingrenzung der ῳφϑιτοί auf Da- 
reios im zweiten Akt mit größerer Angst Atossas: "When 
she next appears on the stage, she is in a very different 
frame of mind: she is filled with almost panic terror (603 
ff.), and this, we may assume, is what has made her take 
the step, not even hinted at before, of bringing παιδὸς πατρὶ 
πρευμενεῖς χοάς (609).” Ähnlich Kraus, WS 104, 1991, 79: 
"Sie hat ihren Vorsatz stillschweigend geändert. Die Verant- 
wortung ihres Sohnes ist ihr zum Bewußtsein gekommen, und 
das Opfer zur Versöhnung der Toten soll nun ihrem Gatten 
als dem Vater des unglücklichen Königs gelten.” Es kommt 
jedoch Aischylos nicht darauf an, einen vermeintlich geänder- 
ten Gemütszustand Atossas zu zeigen, sondern durch die all- 
gemeinen Ausdrücke in 220 und 523 die Opferungsszene 
zwar vorzubereiten, jedoch der Erscheinung des Dareios ih- 
ren Überraschungseffekt zu lassen. 


95) Eine ausführliche Diskussion verschiedener Vorschläge 
findet man bei Broadhead, a.l.. Er selbst setzt die Verse in 
Cruces. In jüngster Zeit ist die Stelle ausführlich behandelt 
worden von Kraus, WS 104, 1991, 80 ff. Sein eigener Vor- 
schlag zur Textgestaltung, a.a.O., 84, überzeugt aus gram- 
matischen und metrischen Gründen nicht. 
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stereotype Wendung - ähnlich wie in Suppl. 289 - auffaßt 
und xax&v sowohl auf ἄκος als auch auf πέρας bezieht. 

Eine inhaltliche Schwierigkeit des Verses 632 besteht da- 
rin, daß Dareios als μόνος ϑνητῶν bezeichnet wird, was in 
eindeutigem Widerspruch steht zu seiner Charakterisierung 
als göttlich oder gottähnlich in der folgenden hymnischen 
Anrufung”®. Dieser Widerspruch ist jedoch kein Ausdruck von 
Textverderbnis, sondern durch die Zeichnung des Dareios in 
den Persern begründet. 

Aischylos betont auf kunstvolle Weise im Verlauf des 
Stücks bald das sterbliche, bald das göftliche Wesen des 
Dareios. Dabei setzt er sogar das wechselnde Metrum ein, 
um Dareios’ Seele einerseits als die eines gewöhnlichen 
Sterblichen und andererseits als vergöttlicht darzustellen. 
Während in den die Totenanrufung einleitenden Anapästen Da- 
reios als einer der φῳϑίμενοι (625) und als ψυχή (630) be- 
zeichnet wird, wird in dem folgenden Iyrischen Hymnus seine 
Gottähnlichkeit betont. Die Doppelnatur des Dareios wird auf 
diese Weise vor seinem Auftritt besonders deutlich. Man muß 
96) Laut Verdenius, Mnemosyne 32, 1979, 376 f., ist der 
Verdacht, den dieser Widerspruch hervorruft, unbegründet. 
Dagegen nimmt Kraus, WS 104, 1991, 83, nicht nur Anstoß 
daran, daß der Ausdruck ϑνητός der Vergöttlichung des Da- 
reios widerspricht, sondern wendet vor allem gegen den 
überlieferten Text ein, daß "Verstorbene nicht ϑνητοί heißen 
können”, ebd. Die von ihm selbst angeführten und nicht als 
Parallelen anerkannten Stellen Hesiod, Erga 141, und Sopho- 
kles Frg. 572 (Radt) beweisen jedoch, daß es grundsätzlich 
möglich ist, Verstorbene als ϑνητοί zu bezeichnen. Kraus be- 
hält allerdings recht darin, daß durch diese Bezeichnung der 
ehemals sterbliche Charakter eines Verstorbenen betont wird, 


ebd.: "Das heißt doch offenbar: die sterblich gewesen waren 
und gestorben sind". 
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sich nun fragen, welche Absicht der Dichter damit verfolgt, 
daß er teils die menschliche, teils die göttliche Seite des 
Dareios heraushebt. 

Zur Beantwortung dieser Frage ist es notwendig, auf die 
weitere bemerkenswerte Widersprüchlichkeit einzugehen, wel- 
che zwischen der Unwissenheit des Dareios hinsichtlich der 


Ereignisse bei Salamis und seiner genauen Voraussage der 


97 


persischen Niederlage bei Plataeae besteht Die Unwissen- 


heit des verstorbenen Großkönigs ermöglicht dem Dichter, die 
Niederlage bei Salamis im zweiten Akt noch einmal vor das 
Auge des Zuschauers treten zu lassen, ohne ihn durch einen 
zweiten Botenbericht zu ermüden>®. während die Prophezei- 
ung von Plataeae den Blick in die Zukunft lenkt, in der die 
Kette von Hybris und Bestrafung weitergeführt wird >. Dies 


verleiht dem Stück eine gewisse Spannung, da nicht bloß 
schon Geschehenes berichtet!00 sondern die zeitliche Per- 


spektive des Dramas erweitert wird. Außerdem wird durch 


97) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 30 f.; Alexanderson, Era- 
nos 65, 1967, 3. 


98) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 31; Alexanderson, Eranos 
65, 1967, 3 f. und 11. Die Schilderung der historischen 
Ereignisse gewinnt in dem Dialog zwischen den Eltern des 
Xerxes einen völlig anderen Charakter als in dem Botenbe- 
richt im ersten Akt. 


99) Vgl. Broadhead, a.a.O., xxii: "Plataea is mentioned as 
the culmination of the punishment of Persian hybris."” 


100) Vgl. Dawe, PCPh$S 189, 1963, 31: "Then, when Dareios'‘ 
knowledge is restored, he can predict the future, and this 
makes an excellent counterweight to the messenger's account 
of the past. If Aeschylus had chosen to make the plot of 
the Persians take place after the defeat of Plataea, he 
would have found it difficult to prevent the play from 
becoming one long messenger speech." 
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den Rat des Dareios an sein Volk, in Zukunft nicht mehr 
gegen Griechenland zu ziehen, dem nationalen Selbstgefühl 
der Athener Reverenz erwiesen!O1. 

Die Unwissenheit des Dareios ist verbunden mit dem Ein- 
druck, daß die Seele eines ehemals sterblichen Menschen vor 
uns aufsteigt. Zu Beginn des Dialogs zwischen ihm und 
Atossa wird an sein irdisches Dasein (704) und an seinen 
Tod (712) erinnert; er hat zwar sein Leben ὡς ϑεός gelebt 
(711), aber die Vergleichspartikel zeigt, daß er sich grund- 
sätzlich nicht von anderen Sterblichen unterscheidet. Deshalb 
ist es nicht verwunderlich, daß er keine Kenntnis von den 
Vorgängen bei Salamis hat (715 ff.). 

Aischylos setzt verschiedene Mittel ein, um den Wider- 
spruch zu mildern, der zwischen dieser Unwissenheit und 
dem Wissen besteht, das sich in der Prophezeiung der 
Ereignisse von Plataeae zeigt (790 ff.). Zunächst befindet 
sich zwischen dem Dialog über Salamis und der Prophezeiung 
über Plataeae eine lange Partie, in der Dareios seine genaue 
Kenntnis der Vergangenheit offenbart (759-786). Dies stellt 
einen Übergang zwischen völliger Unkenntnis und propheti- 
scher Gabe dar, indem Dareios hier zwar detailliertes, aber 


kein übermenschliches Wissen entfaltet. 


101) Zu beachten ist jedoch die von Broadhead, a.a.O., xxi, 
vorgenommene Einschränkung: "Although it is undeniable that 
the mention of Pilataea would be deeply appreciated by the 
Greek audience, the solemn context in which it occurs is 
decisive against the view that Aeschylus’ sole object was to 
appeal to national pride. Here and elsewhere what gave 
pleasure appears as a secondary result, not as a primary 
purpose - and therein lies the skill of the dramatist." 
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Sodann führt der Dichter in den Versen 739 ff. ad hoc 


ein Orakel ein, welches nur in den Versen 800 ff. noch ein- 


mal erwähnt wird und sonst im Stück keine Rolle spieit!92 


103 


Laut Alexanderson dient das Orakelmotiv dazu, eine ratio- 


nale Erklärung für das Wissen des Dareios zu geben, denn: 
“Power of prophecy is not attributed to Darius”. Dagegen 
spricht aber, daß Orakel meistens sehr allgemein gehalten 
sind, Dareios jedoch über eine sehr genaue Kenntnis der Zu- 
kunft verfügt (800 pr.)104 Das Orakelmotiv schafft zwar ei- 
nen Übergang zwischen Wissen und Unwissenheit des Da- 


reios, aber es bietet keine Erklärung seiner prophetischen 


Gabe! so daß wir auch an diesem Punkte festhalten kön- 


102) Der Versuch Springs, HSCPh 28, 1917, 159 f., zwi- 
schen dem Orakelmotiv und den anderen Stücken der Trilo- 
gie, zu der die Perser gehören, eine Verbindung herzustellen, 
wird mit Recht von Groeneboom, Einleitung, 19 f., zurückge- 
wiesen. Hier sei nur eine unhaltbare Behauptung Springs, 
a.a.O., 159, zitiert: "The avoidance of dramatic surprises, as 
far as the spectators are concerned, is a characteristic of 
Greek tragedy." 


103) Eranos 65, 1967, 3. 


104) Vgl. Broadhead, a.a.O0., 186: "Nevertheless we can 
agree Γ..1 that Darius’ knowledge goes far beyond that cu- 
stomarily vouchsafed by oracles.” 


105) Dawe, PCPhS 189, 1963, 31: "The transition from igno- 
rance to knowledge is accompanied by the most transparent 
of excuses (739-41)." 
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nen, daß der Dichter um eines bestimmten dramatischen 
Zwecks willen 106 eine Ungereimtheit in Kauf nimmt 107. 

Vor diesem Hintergrund sollen nun die beiden wichtigsten 
Merkmale der aischyleischen Zeichnung des Dareios zusam- 
mengefaßt werden: 

1) Seine Gestalt erhält je nach den Erfordernissen der 
einzelnen Szene menschliche oder göttliche Züge. 

2) Er wird stark idealisiert, indem seine historisch nach- 


weisbaren Mißerfolge verschwiegen oder heruntergespielt wer- 


den. Aufgrund dieser Idealisierung stellt er einen Gegenpol zu 


seinem Sohn Xerxes dar!08. Außerdem bietet das positive 


106) Zur Bestimmung dieses Zwecks vgl. Dawe, ebd.: "It 
should be noted that both this inconsistency, and those in 
the plot which were discussed above, serve what is ultima- 
tely the same purpose: to prevent the play from becoming 
nothing but a dirge, and to make it, if I may use the 
question-begging terminology, dramatic.” 


107) Vgl. Broadhead, a.a.O., 186: "lt is obvious that Aesch. 
has attributed to Darius such knowledge as suited his dra- 
matic purpose” und Alexanderson, Eranos 65, 1967, 11: "The 
poet endows him with knowledge and deprives him of it as 
it suts him best when creating an effective scene and 
stressing what he wants to stress". Einzig eine solche dra- 
matische Bedeutung einer Inkonsequenz rechtfertigt deren ge- 
naue Untersuchung. Wenn beispielsweise Groeneboom, Komm., 
62, an der Unwissenheit der Atossa über Athen (230 ff.) 
Anstoß nimmt, so zeigt dies ein prinzipielles Mißverständnis 
der Regeln eines literarischen Kunstwerks, vgl. Dawe, PCPhS 
189, 1963, 30: "lt has been frequently pointed out that 
Atossa is depicted as totally ignorant of Greek affairs, al- 
though in real life she must have lived through the time of 
the Marathon campaign. But this is criticism of a kind which 
makes no concessions to the requirements of dramatic con- 
vention."” 


108) Vgl. Broadhead, a.a.O., xxviii; Alexanderson, Eranos 65, 
1967, 2 f., Taplin, Stagecraft, 126. Der Kontrast zwischen 
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Bild des Dareios dem Dichter die Möglichkeit, den verstorbe- 
nen persischen Großkönig zum Sprachrohr seiner eigenen 
Gedanken - vor allem der Vorstellung von der Hybris als Ur- 
sache der Katastrophe - zu machen!%® 

Nachdem durch die Untersuchung der aischyleischen Ge- 
stalt des Dareios deutlich geworden ist, wie der Dichter die 
Zeichnung der historischen Person seinem dramatischen Plan 
anpaßt, soll anhand der umstrittenen Textpartien 465-471 und 
480-514 gezeigt werden, daß auch die Erzählungen ge- 
schichtlicher Vorgänge von ihrer Funktion im Stück beeinflußt 
werden. Broadhead behandelt die beiden Stellen ausführlich in 
einem Abschnitt über eine mögliche zweite Fassung der Per- 
ser, die in Sizilien aufgeführt worden sein soll110. Obgleich 
diese Theorie einer zweiten Fassung in meiner Untersuchung 
nur am Rande von Interesse ist, möchte ich kurz auf sie 
eingehen. 

Wilamowitz begründet in einem Aufsatz aus dem Jahre 
1897 ausführlich", warum die Perser "keine Schüssel von 
dem Mahle Homers, sondern von dem sizilischen Tische” 2 


sind, hat sich später allerdings von der Auffassung, daß das 


Stück erstmalig in Sizilien aufgeführt wurde, distanziert!'°. 


Dareios und Xerxes wird auch äußerlich durch die Kostümie- 
rung deutlich, vgl. Weil, REG 1, 1888, 24. 


109) Vgl. Broadhead, a.a.O., xxix: "In Darius’ utterances we 
have the concentrated essence of the poet’s philosophy.” 


110) a.a.O., li ff. 
111) Hermes 32, 1897, 394 ff. 
112) Hermes 32, 1897, 398. 


113) Interpretationen, 42, Anm. 1. Zu beachten ist, daß Wila- 
mowitz bereits in dem früheren Aufsatz nicht annimmt, daß 
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Die antiken Zeugnisse für eine eigenständige sizilische Fas- 
sung der Perser besitzen keine zwingende Beweiskraft' 7. 
Man hat jedoch immer wieder versucht, Widersprüche in dem 
uns erhaltenen Text als Resultat einer Vermischung zweier 
Fassungen zu deuten, besonders die Ungereimtheiten der in 


dieser Arbeit bereits ausführlich behandelten Verse 527-531 
und 849-851"°. 

Broadhead kommt bei der Untersuchung der Verse 465 
bis 471 und 480 bis 514 im Zusammenhang seiner Diskus- 


sion der Frage nach einer eigenständigen sizilischen Fassung 
zu dem Schluß: 


"On the whole, I think the hypothesis of a variant edition 
of the Persae, acted at Syracuse, is an interesting possibility 
which might account for the presence in our text of passa- 
ges that, as they stand, seem to many scholars not well 


die sizilische Fassung eine andere als die uns erhaltene ist, 
vgl. Broadhead, a.a.O., Ii. 


114) Vgl. Broadhead, a.a.O., xlvii ff. Eine ausführliche Be- 
handlung des Verhältnisses von Aischylos zu Sizilien bieten 
Herington, JHS 87, 1967, 74-85 (deutsche Übersetzung in: 
WzA I 17-40) und Griffith, Dionysiaca, 105-139. Die Testimo- 
nien sind zusammengestellt bei Radt, Test. G.d., TrGF II 5. 
49 und K, S. 61 f. 


115) Vgl. Bergk, Griechische Literaturgeschichte, Ill 295; 
Wecklein, SB München 1888, 340 ff.; Weil, REG 1, 1888, 24 
ff. Dawes Urteil über den Wert der Theorie von der zweiten 
Fassung für die Klärung schwieriger Textstellen ist treffend 
und vernichtend, PCPhS 189, 1963, 29: "But to adopt a 
double redaction theory merely because a few lines seem 
hard to account for would be to let a very small tail wag a 
very large dog; and I do not think it would be frivolous to 
add that the Persians without Dareios would be like Hamlet 
without the Prince of Denmark'’s father.” Letzteres richtet 
sich gegen Weckleins Annahme, a.a.O., 342 f., daß der Auf- 
tritt des Dareios bei der sizilischen Aufführung fehlte. 
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adapted to their surroundings. The evidengs, however, is too 
slight to make it more than a possibility.” 


Im folgenden sollen die beiden Textstellen nicht vor dem 
Hintergrund von unbeweisbaren Mutmaßungen über eine sizili- 
sche Fassung der Perser, sondern unter dem Gesichtspunkt 
ihrer Funktion im dramatischen Zusammenhang des Stücks 
untersucht werden. Dabei können allerdings implizit die inhalt- 
lichen Argumente der Befürworter der zwei Fassungen wider- 
legt werden, wenn sich herausstellt, daß vermeintliche Wider- 
sprüche in einer übergeordneten Absicht des Dichters be- 
gründet liegen. 

Bevor die beiden fraglichen Partien hinsichtlich ihres /n- 
halts behandelt werden sollen, ist darauf hinzuweisen, daß sie 
auch sprachliche und metrische Anstöße bieten!” Diese lie- 
fern zwar sämtlich keinen zwingenden Grund, die Verse 465 
bis 471 und 480 bis 514 für nicht aischyleisch zu halten!!®, 
so daß die Untersuchung der Echtheit sich in erster Linie 
auf den inhaltlichen Wert der Verse zu konzentrieren hat, 
aber ich möchte trotzdem an dieser Stelle ausführlich auf 
die in den umstrittenen Textstellen auftretenden metrischen 
Besonderheiten eingehen, um zu zeigen, daß sie nicht negativ 
als Argument für die Unechtheit der Verse, sondern positiv 
als Beweis für die Kunst des Dichters, durch die Metrik eine 
inhaltliche Aussage zu unterstützen, ausgelegt werden können: 

In den Versen 465 bis 471 und 480 bis 514 tritt ver- 


stärkt das Phänomen des Wortendes nach dem dritten Lon- 


116) a.a.O., iv. 
117) Vgl. Broadhead, a.a.O., 272 ff. und 299 f. 
118) Vgl. Broadhead, a.a.O., 272 ff. 


57 


gum auf, und zwar in den Versen 465, 469, 489, 503 und 
509. Broadhead faßt diese Stellen unter die Rubrik von Ver- 
sen mit fehlender Zäsur 19 Tatsächlich handelt es sich aber 
um Verse mit sogenannter Mittelzäsur!20. Diese Mittelzäsur, 


die nach Wilamowitz einen Vers in der Mitte zerreißt und 


121 


ihn mißlautend macht ” , ist innerhalb der griechischen Tragö- 


die zwar selten, aber nicht unmöglich 122. Auffallend häufig 


tritt die Mittelzäsur in Verbindung mit Elision aufl23 


Stephan!“ kritisiert die Auffassung, daß die Elision die Mit- 


telzäsur mildere oder gar aufhebe, da nicht in allen Fällen 
das am Ende elidiertte Wort mit dem folgenden zusammen- 


wachse, und führt als überzeugendes Beispiel Prom. 500 an. 


119) a.a.O., 299. 


120) Ein Fall von wirklich fehlender Zäsur liegt nur in Vers 
501 vor, vgl. Broadhead a.l. West nimmt im Gegensatz zu 
Broadhead an der überlieferten Gestalt dieses Verses keinen 
Anstoß, vgl. Greek Metre, 83 mit Anm. 19. Er führt aller- 
dings im Apparat seiner Textausgabe Porsons Umstellung und 
Hartungs Modifikation dieses Vorschlags an. 


121) Komm. zu Her. 754. 


122) Vgl. Stephan, Die Ausdruckskraft der caesura media im 
iambischen Trimeter der attischen Tragödie, 57: "Wenn bisher 
von einem Vers mit caesura media gesprochen wurde, wurde 
als erste Besonderheit immer die Seltenheit der Zäsur be- 
tont. Daß sie, verglichen mit der Penthemimeres und 
Hephthemimeres, selten ist, daran gibt es keinen Zweifel. 
Aber so extrem gering, wie immer dargestellt, ist ihre Zahl 
keineswegs.” Stephans Behandlung des Phänomens erfaßt 
nicht alle in Frage kommenden Stellen; es fehlen z.B. Pers. 
469 und 503. Vgl. auch West, Greek Metre, 82 f. und 
Sicking, Griechische Verslehre, 96 f. 


123) Vgl. Snell, Griechische Metrik, 19; Stephan, Hermes 
108, 1980, 403; West, Greek Metre, 83. 


124) Hermes 108, 1980, 407 ff. 
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Ich möchte dieses Thema hier nicht weiter vertiefen, nur 
ein für die Frage der Echtheit der Verse 465 bis 471 und 
480 bis 514 wichtiges Fazit ziehen: Die Häufung von Versen 
mit Mittelzäsur (465, 469, 489, 503, 509) bzw. ganz feh- 
lender Zäsur (501) ist auffallend, aber kein ausreichender 
Grund, die Verse für unecht zu erklären. Stephan versucht 
zu zeigen, daß die Mittelzäsur jeweils einen bestimmten Sinn- 
gehalt eines Verses vermitteln soll und beispielsweise der 
Unterstreichung von Gegensätzen, Hervorhebung von Gnomai, 
Kennzeichnung der Epiphanie eines Gottes, Namensnennung 
oder Markierung von Höhepunkten dient 25 

Sneil!2® bemerkt zu Recht, daß Stephans Ausführungen 
nur zum Teil überzeugen. Vor allem sein Hang zur Schemati- 
sierung wird dem Phänomen nicht immer gerecht. Man kann 
aber grundsätzlich sagen, daß eine metrisch auffallende Er- 
scheinung einen Vers auch inhaltlich besonders hervorheben 
kann. Dabei kommt es in den beiden hier zur Debatte ste- 
henden Partien nicht so sehr auf die jeweiligen Einzelverse 
an, innerhalb deren die Mittelzäsur auftritt, sondern auf den 
Gesamteindruck, der durch eine Häufung solcher Verse ent- 


127 


stehen kann. Broadhead verweist auf eine Beobachtung 


Headlams: "a particular rhythm tends to possess the mind 
and to repeat itself at a particular time.” Es ist immerhin 


denkbar, daß die aus dem gewöhnlichen Fluß der durch 


125) Hermes 108, 1980, 418, und Die Ausdruckskraft der 
caesura media im iambischen Trimeter der attischen Tragö- 
die, 86 ff. 


126) Griechische Metrik, 19, Anm. 30 a. 
127) a.a.O., 300. 
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Penthemimeres und Hephthemimeres unterteilten Verse 
herausragenden iambischen Trimeter 465, 469, 489, 501, 
503 und 509 gerade in einem Botenbericht in dieser Häufung 
besonders eindringlich wirken sollen. 

Durch die etwas ausführlichere Diskussion der vermeintli- 
chen metrischen Fehlerhaftigkeit dieser Verse hoffe ich ge- 
zeigt zu haben, daß sie aufgrund ihrer metrischen Besonder- 
heit nicht nur nicht für unecht erklärt werden dürfen, son- 
dern durch sie sogar einen besonderen Reiz erhalten'e. 

Zur inhaltlichen Beurteilung der Verspartien 465 bis 471 
und 480 bis 514 möchte ich zunächst in Anlehnung an 
Broadhead!° > die wichtigsten Argumente gegen die Echtheit 
referieren. Dabei beziehen sich die ersten drei Einwände auf 
die erste, der vierte und fünfte auf die zweite Partie. Es 
empfiehlt sich, sie zusammenhängend zu referieren und zu 
untersuchen: 

1) Der Bericht über die Flucht des Xerxes paßt nicht zu 


dem vorhergehenden Teil des Botenberichts, in dem als Ant- 


128) Es sei noch ergänzt, daß außer in den hier behandelten 
Versen in den Persern die Mittelzäsur außerdem in den Ver- 
sen 251, 352, 493 (mit Elision), 519 und möglicherweise in 
329 vorkommt. Zu letzterem vgl. Korzeniewski, Helikon 7, 
1967, 32, Anm. 159, und West, Studies, 84: "The absence 
of the usual caesura is certainly no objection to it [sc. der 
Wortfolge ἀρχόντων ὑπεμνήσθϑην πέρι nach einer Anceps, ei- 
ner Länge und einer Kürze] in view of the number of other 
such lines in the play (251, 352, 465, 469, 489, 503, 509, 
519 - nearly all in the Messenger's mouth).” Wests Gestal- 
tung des Verses 329 scheint mir gegenüber der von Korze- 
niewski, Helikon 7, 1967, 32 f., vorzuziehen zu sein, vgl. 
Studies, 84. 


129) a.a.O., lü ff. 
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wort auf die Frage Atossas nach dem Schicksal der persi- 
schen Vornehmen die Ereignisse auf Psyttaleia wiedergegeben 
werden. 

2) Atossa geht mit keinem Wort auf den Bericht über 
Xerxes’ Leid beim Anblick der Geschehnisse auf Psyttaleia 
ein. 

3) In den Versen 465 bis 471 wird nicht erwähnt, daß 
ein Teil des persischen Heeres in Griechenland zurückgelas- 
sen wurde. Dies steht in Widerspruch zu den Versen 796 
ff., in denen die Ereignisse von Plataeae prophezeit werden. 

4) Auch in den Versen 480 bis 514 ist keine Rede von 
den unter Mardonios zurückgelassenen Truppenteilen. 

5) Obgleich Atossa nach dem Schicksal der Schiffe fragt 
(478 f.), antwortet der Bote nur mit zwei Versen (480 f.) 
direkt auf diese Frage, um dann ausführlich über das 
Schicksal des Landheeres zu berichten. 

Ich möchte nun der Übersichtlichkeit halber die inhaltlichen 
Einwände gegen die Echtheit der Reihe nach widerlegen. 

zu 1): Broadhead!° weist mit Recht darauf hin, daß die 
Erzählung von Xerxes’ Reaktion auf die Ereignisse von 
Psyttaleia sich zwar nicht direkt aus Atossas Frage ergibt, 
aber dennoch nicht unverbunden neben dem vorhergehenden 
Bericht steht und ihn wirkungsvoll abrundet. Es ist nicht un- 
gewöhnlich, daß ein Erzähler nicht nur mechanisch auf die 
ihm gestellten Fragen antwortet, sondern abschweift. 

zu 2): Dieser Einwand wiegt etwas schwerer als der 


vorige. Es ist tatsächlich auffallend, daß Atossa im Unter- 


130) a.a.O., li. 


ΒΙ͂ 


schied zu anderen Stellen im Stück auf Xerxes’ individuelles 
Schicksal nicht eingeht, sondern nur von seiner unglückseligen 
Bedeutung für Persien insgesamt spricht. Broadhead versucht, 
diese ungewöhnliche Reaktion Atossas psychologisch zu erklä- 
ren: 


"if Atossa passes over the acount of Xerxes’ flight, it is 
because she knows Xerxes is safe (299), and this know- 
ledge suffices her for the present; however natural it might 
be for her to make further enquiries about her son, such 
enquiries would disturb the continuity of the Messengers 
story, which for the moment is the all-absorbing topic” ” . 


Letzteres ist zutreffend, während die Überlegung, ob 
Atossa deshalb nichts über das Schicksal des Sohnes sagt, 
weil sie hinsichtlich seines Überlebens beruhigt ist (299), 
nicht am Platze ist, da eine solche psychologische Erklärung, 
die zudem noch eine wesentlich frühere Stelle im Stück be- 
rücksichtigen muß, für die Interpretation wenig ergiebig ist. 
Ich möchte deshalb eine andere Erklärung vorschlagen, die 
sowohl den ersten als auch den zweiten Einwand entkräften 
und außerdem Einblick in die innere Struktur des Stücks lie- 
fern soll. 


Dawe!°* 


weist richtig darauf hin, daß die oft als "sta- 
tisch” kritisierten Perser durch die Erwartung von Xerxes’ 
Ankunft ein Element der Spannung gewinnen. In der vorlie- 
genden Arbeit wurde bereits ausführlich dargelegt, auf wel- 
che Weise diese Ankunft an entscheidenden Stellen des 
Stücks - nämlich den Übergängen zwischen den Akten - 


vorbereitet wird. Innerhalb dieses dramatischen Plans erfüllen 


131) a.a.O., li. 
132) PCPhS 189, 1963, 30. 
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die Verse 465 bis 471 die Funktion, den Anfangspunkt der 
Flucht des Xerxes zu veranschaulichen, indem sie diese 
Flucht als unmittelbare Reaktion auf die furchtbaren Ereig- 
nisse von Psyttaleia darstellen. Das Überstürzte und Eilige 
der Flucht, das wahrscheinlich in Widerspruch zu den tat- 
sächlichen historischen Vorgängen steht!°3 - zumindest aber 
zu der Schilderung bei Herodot VIII 113 -, erweckt beim Zu- 


schauer den Eindruck, daß Xerxes’ Ankunft nicht mehr lange 


134 


auf sich warten lassen kann Der Dichter läßt auf diese 


Weise das Motiv von Xerxes’ bevorstehender Ankunft im Bo- 
tenbericht anklingen und bereitet es wirkungsvoll vor; ein 
ausführliches Eingehen Atossas auf diesen Punkt darf jedoch 
hier nicht erfolgen, da es von dem umgebenden Botenbericht 
überschattet würde, sondern bleibt der wesentlich eingängige- 
ren Stelle vor ihrem Abgang am Ende des ersten Akts 
(529-531) vorbehalten. 


133) Vgl. Lattimore, Aeschylus on the Defeat of Xerxes, 89: 
Broadhead, a.a.O., 133: "ἄφαρ. not to be pressed, says 
Weil, since acc. to Hdt. (VIll, 113) a few days elapsed be- 
fore Xerxes and his army departed; but a poet was at li- 
berty to make a slight deviation from historical truth so as 
to heighten the effect.” Vgl. auch Broadhead, a.a.O., xlvii und 
272: “That Xerxes did not incontinently take to flight must 
have been well known to Aesch. and his audience; but to 
make him do so was dramatically effective, since the 
disaster at Psyttaleia would appear as the veritable coup de 
grace"”. Zur Beschleunigung der Vorgänge um die Schlacht 
bei Salamis in der Darstellung des Aischylos vgl. auch Ham- 
mond, JHS 76, 1956, 39. 


134) Diese Wirkung auf den Zuschauer berücksichtigt Broad- 
head nicht, er sagt lediglich, a.a.O., lii: "It may further be 
pointed out that at 529 Atossa is under the impression that 
Xerxes may arrive at any moment.” 
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zu 3) und 4): Beide Einwände beruhen auf dem vermeintli- 
chen Widerspruch zwischen den Versen 465 bis 471 bzw. 
480 bis 514 und der Prophezeiung der Schlacht von Plataeae 
durch Dareios (800 ff.). Dieser Widerspruch soll darin be- 
stehen, daß im Botenbericht der Eindruck erweckt wird, das 
gesamte persische Heer sei aus Griechenland geflohen, wäh- 
rend nach den Worten des Dareios (796 f. und 803 ff.) ein 
Teil des Heeres zurückbleibt!°>. Broadhead!=® weist mit 
Recht darauf hin, daß es sich nicht um einen wirklichen Wi- 
derspruch handelt, sondern daß der Bericht über die unter 
Mardonios zurückgelassenen Truppenteile an Stellen, an denen 
es nur um den raschen Rückzug der Perser geht, irrelevant 
ist und deshalb erst in einem passenden Zusammenhang - 
wie der Prophezeiung des Dareios - erwähnt wird 177. 

Die Rolle der Schlacht von Plataeae in den Persern wird 
in der Forschung unterschiedlich beurteilt. Lattimore zufolge 
spielt Aischylos die Bedeutung dieses Ereignisses bewußt her- 


unter, um die Wirkung des athenischen Sieges von Salamis 


135) Vgl. Lattimore, a.a.O., 90: "The leaving of this force 
has not been mentioned before, and the high, if vain, hopes 
of Xerxes and Mardonius are strange after the despair of 
the messenger’s report" und Broadhead, a.a.O., lii f. 


136) a.a.O., liv. 


137) Vgl. auch Groeneboom, Komm., 110. Die Überquerung 
der Brücke durch Xerxes auf dem Rückzug wird ebenfalls im 
Botenbericht verschwiegen und erst an einer späteren Stelle 
im Stück (736 f.) von Atossa erwähnt, vgl. Groeneboom al. 
Eine solche leichte Ungereimtheit konnte einem Theaterzu- 
schauer unmöglich auffallen. 


64 


nicht zu schmälern!°®. 


auf die Anzahl der Verse 796 bis 822, welche zeigt, daß 


Broadhead verweist dagegen mit Recht 


der Dichter Plataeae nicht als unwichtige Episode 
behandelt 39 

Broadhead ist der Auffassung, daß die Prophezeiungen des 
Dareios nichts mit der Handlung des Stücks zu tun 


140 Dawe*1 


haben stellt jedoch richtig heraus, daß der Aus- 
blick auf die Zukunft für die dramatische Struktur des 
Stücks von entscheidender Bedeutung ist, da die Perser auf 
diese Weise nicht nur aus einer langen Klage über schon 
vergangene Ereignisse bestehen. 

Die Prophezeiungen des Dareios stellen also weder eine 
absichtlich kurze Behandlung der Schlacht von Plataeae zum 
Zwecke der Steigerung des nationalen Selbstgefühls im athe- 
nischen Publikum dar, noch sind sie innerhalb des dramati- 
schen Gefüges entbehrlich, sondern sie tragen mit dazu bei, 
dem Stück seine spezifische Spannung zu verleihen, die ihm 
so oft abgesprochen wird. 

zu 5): Die kurze Behandlung der Fiucht der Schiffe und 
die Konzentration auf die Flucht des Landheeres im Bericht 
138) a.a.O., 91 ff., besonders 93: "For him, the defeat of 


Xerxes was Salamis, and the victor was Athens; that was 


the simple tale, and he meant to make it live.” 
139) a.a.O., xxii. 


140) a.a.O., xxi. Auch Lattimore scheint der Meinung zu 
sein, Plataeae habe mit der eigentlichen Handlung der Perser 
nichts zu tun, wenn er, a.a.O., 91, "the desire of dramatic 
unity” als einen - neben dem Bedürfnis des Dichters, den 
athenischen Sieg herauszustellen, allerdings untergeordneten - 
Grund für die angeblich geringe Bedeutung der späteren 
Schlacht im Stück anführt. 


141) PCPhS 189, 1963, 31. 
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des Boten ist laut Broadhead!*= 


erstens dadurch begründet, 
daß der Bote über letztere besser Bescheid weiß und zwei- 
tens dadurch, daß der verheerende Rückzug zu Lande die 
persische Katastrophe besonders eindringlich verdeutlicht. 
Broadheads erster Grund überzeugt nicht, da er auf einer 
allzu rationalistischen Denkweise beruht, die der aischy- 
leischen Personenzeichnung nicht gerecht wird. Die zweite 
Beobachtung ist jedoch zutreffend, da der Dichter in seiner 
Schilderung tatsächlich jeweils die Ereignisse herausgreift, die 
die Niederlage des Xerxes besonders sinnfällig machen, so 
daß er sich bei der Beschreibung der Schlacht naturgemäß 
auf die Schiffe, bei der Beschreibung des Rückzugs auf das 
Landheer, mit welchem Xerxes zurückkehrt, konzentriert. Ent- 
sprechend mußte er einen Übergang zwischen diesen beiden 
Teilen des Geschehens finden, was ihm durch die Frage der 
Atossa nach dem Schicksal der Schiffe, der darauf folgenden 
kurzen Antwort des Boten und der dann einsetzenden aus- 
führlichen Schilderung des Rückzugs zu Lande gelingt. Wir 
haben also in den Versen 480 f. kein Indiz für eine von 
Aischylos schlecht eingefügte Textpassage aus den Phoenissen 
des Phrynichos, wie Verrall annimmt, sondern im Gegenteil 
ein Beispiel für die Kunst des Dichters, einen Übergang zwi- 
schen zwei für das Drama wichtigen Gesichtspunkten einer 


Erzählung zu schaffen!**. 


142) a.a.O., Iiv. 
143) Vgl. das Referat bei Broadhead, a.a.O., 273. 


144) Vgl. auch Groeneboom, Komm., 110: "Dagegen ist der 
Übergang vom Unglück der Schiffe zu dem Schicksal des 
Fußvolks natürlich." 
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Die Widerlegung der inhaltlichen Einwände gegen die 
Authentizität der Verse 465 bis 471 und 480 bis 514 hat 
gezeigt, daß Aischylos in den Persern mit den historischen 
Begebenheiten - ebenso wie mit den historischen Personen - 
so verfährt, wie es seinem dramatischen Plan am besten zu- 


statten kommt. 


1.3. Der Chor 


Dem Chor kommt in den Persern, einem Stück, das seine 
Spannung eher aus einem Reichtum an Stimmung als an 
äußerer Handlung gewinnt, eine besondere Bedeutung zu. Als 
eine in das Geschehen verwickelte dramatis persona und als 
ein das Geschehen von außen begleitendes Sprachrohr des 
Dichters erfüllt er eine doppelte Funktion'®>. 

Grundsätzlich muß man vorsichtig darin sein, die Verwen- 
dung des Chores in den Persern nur deshalb als ein Merk- 
mal archaischer Technik zu deuten, weil sie die früheste uns 
erhaltene Tragödie sind. Auch in den späteren Stücken des 
Aischylos - vor allem den Hiketiden und den Eumeniden - ist 


die dramatische Bedeutung des Chors genauso groß wie die 


der Einzelschauspieler “5. Man hat daraus den Schluß gezo- 


145) Diese doppelte Funktion ist auch in den anderen 
Stücken des Aischylos zu beobachten, vgl. z.B. Sier, Die Iyri- 
schen Partien der Choephoren des Aischylos, 13 f., und zu 
Cho. 942-945. 


146) Groeneboom, Einleitung, 18, Anm. 37, bemerkt, daß dem 
Chor in den Persern 504 von den 1077 Versen zufallen, 
“also fast die Hälfte”. Diese Beobachtung ist zwar sachlich 
richtig, erweckt aber isoliert den Eindruck, als nähmen die 
Perser in dieser Hinsicht innerhalb des aischyleischen Werks 
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gen, daß eine ausgeprägte Teilnahme des Chors am Gesche- 


hen nicht ein Relikt archaischer Technik, sondern eine Neu- 


erung des Aischylos ist AT. Gegen diese Theorie wendet 


Taplin mit Recht ein: 


“Pers and the other surviving plays do nothing to support 
the unwarranted assumption that the dialogue acts of archaic 
tragedy were brief or that the chorus played little part in 
them. There is no reason, besides an unwillingness to allow 
that Phrynichus and early Aeschylus might have been every 
bit as good as the tragedy which we possess,„fp suppose 
that archaic tragedy was static and undramatic.” 


Die dominante Rolle des Chors in den Persern zeigt sich 
u. a. daran, daß an zwei wichtigen Stellen, nämlich dem 
Auftritt des Boten (249) und dem des Dareios (681), der 
zweite Schauspieler sich nicht zuerst an den ersten Schau- 
spieler, sondern an den Chor wendet. Auch dieses Merkmal 


der dramatischen Technik des Aischylos ist nicht auf die 


eine Sonderstellung ein. Tatsächlich fällt aber in allen aischy- 
leischen Tragödien - mit Ausnahme des Prometheus - dem 
Chor ungefähr die Hälfte aller Verse zu. 


147) Vgl. das Referat dieser vor allem durch Garvie vertrete- 
nen Ansicht bei Taplin, Stagecraft, 87: “And yet, now that 
Hik has been redated, the notion is becoming accepted that 
Hik and Eum, far from illustrating the protagonist chorus of 
early tragedy, were experiments in the dramatic integration 
of the chorus, and that the eariy chorus was, like the later 
one, an essentially non-active group, and that its contribution 
was greater only in quantitative terms” und Stagecraft, 207: 
"But now that Hik is redated, and the comparatively 
‘detached’ choruses of Pers and Seven are our earliest, the 
view is catching on that even in early tragedy the chorus 
was always fairly "anonymous and colourless’ (Garvie 106), 
and that its central and active role in Hik and Eum was a 
bold experimental innovation." 


148) Stagecraft, 207. Vgl. auch Michelini, a.a.O., 28, Anm. 
5. 
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Perser beschränkt !*> weshalb man zurückhaltend sein sollte, 


es als eine spezifische Eigenschaft der frühen Tragödie zu 
interpretieren. 

Es ist also grundsätzlich unzulässig, die Rolle des Chores 
in den Persern als für die frühe Tragödie exemplarisch auf- 
zufassen, da erstens die Perser selbst schon auf einer hö- 
heren Entwicklungsstufe stehen und zweitens die Verwendung 
des Chores in den Persern nicht wesentlich anders ist als in 
den anderen erhaltenen Tragödien des Aischylos. Besonderhei- 
ten resultieren nicht aus der Tatsache, daß die Perser das 
früheste erhaltene Stück sind, sondern aus der eigen- 
tümlichen Anlage des Dramas. 

Vor dem Hintergrund der doppelten Funktion des Chores 
als dramatis persona und als die Handlung begleitendes In- 
strument muß man die Widersprüchlichkeiten in seinen Äuße- 
rungen interpretieren. Es sind vor allem zwei Widersprüche, 
die in den Persern bei näherer Untersuchung auffallen, näm- 
lich erstens der zwischen Furcht und Zuversicht und zwei- 
tens der zwischen Unterwürfigkeit und kritischer Haltung ge- 
genüber dem Herrscher. 

Bereits in der Parodos äußert der Chor Furcht über das 
Schicksal des persischen Heeres (8-10, 114-125). Dem wi- 
derspricht in der folgenden Unterhaltung mit Atossa die be- 


schwichtigende Haltung, die der Chor gegenüber den bangen 


149) Vgl. Taplin, Stagecraft, 86: "It is usual in Aeschylus for 
a newly entered character to address the chorus rather 
than another actor." 
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Vorahnungen der Königin einnimmt, indem er den negativen 
Vorzeichen eine positive Bedeutung beilegt (215-225)1?0 

Nach dem Botenbericht herrscht durchgängig eine verzwei- 
felte Stimmung des Chores vor. Um so auffallender ist es, 
daß der Chor in der Unterhaltung mit Dareios über das zu- 
künftige Geschick des Perservolkes mit erstaunlicher Naivetät 


von kommenden militärischen Unternehmungen spricht 


(795)'??. Dieser Widerspruch liegt darin begründet, daß der 


150) Zur Begründung, warum der Chor den Traum nicht im 
einzelnen auslegen darf und seinen Inhalt weitgehend ignoriert 
s.o., S. 32 f. Ausführlich untersucht Korzeniewski, Helikon 6, 
1956, 584 ff., das Traummotiv. Seine Interpretation läuft 
darauf hinaus, daß der Chor "die Augen vor der Zukunft 
verschließt, solange er der Königin Rede und Antwort stehen 
soll", Helikon 6, 1956, 585. Dabei behandelt Korzeniewski den 
Chor so, als müsse er das Verhalten einer Person im wirkli- 
chen Leben, nicht in einem dramatischen Kunstwerk, erklären. 
Entscheidend ist jedoch nicht die vermeintliche innere Verfas- 
sung des Chores, sondern die Stellung des Gesprächs zwi- 
schen ihm und Atossa innerhalb des Stücks. Dem Botenbe- 
richt würde zuviel von seiner Wirkung genommen, wenn der 
Chor den Traum in allen Einzelheiten deutete, da eine solche 
Deutung des Trauminhalts nur negativ ausfallen könnte. Zu- 
gunsten der wirkungsvollen Steigerung Traumgesicht - Vogel- 
zeichen - Botenbericht mußte der Dichter den Widerspruch 
in Kauf nehmen, daß der Chor trotz seiner düsteren Vorah- 
nungen in der Parodos die Bedeutung von Atossas Traum und 
dem Vogelzeichen nicht erkennt. Auch Scott, GRBS 9, 1968, 
262, verkennt in seiner psychologisierenden Interpretation die- 
ses Mittel der dramatischen Technik: "In fact, destruction of 
the army by a god is so distant from the elders’ minds that 
when Atossa tells them her gloomy dream, they quickly put 
her fears to rest." 


151) Vgl. Alexanderson, Eranos 65, 1967, 10: "But when 
Aeschylus brings in Plataea, he has to make a small adjust- 
ment: the chorus suddenly seems to be in a more enterpri- 
sing mood and suggests the sending of a new army to 
Greece, although it spoke despondently before about Asia’s 
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Chor als Gesprächspartner des Dareios diesen zur Schilde- 
rung der künftigen Geschehnisse veranlassen muß1>2 Man 
kann also prinzipiell damit rechnen, daß der Grad an Be- 
fürchtung, die der Chor äußert, sich nicht einheitlich durch 
das ganze Stück hindurchzieht, sondern je nach den Erfor- 
dernissen der Einzelszene ohne weitere Motivierung verändert 
wird. 

Diese Erkenntnis soll im folgenden fruchtbar gemacht wer- 
den für die textkritische Entscheidung über die Stellung der 


Verse 93 bis 101: 


153 


Die zuerst von K. O. Müller vorgenommene Umstellung 


dieser Verse hinter Vers 113 wurde in der Folgezeit von vie- 


154 


len Editoren übernommen und findet sich auch in Wests 


neuer Aischylosausgabe. Ein metrisch zwingender Grund für 


being no more controlled by the Persians and their power 
being destroyed (v. 584 ff.).” 


152) Vgl. Alexanderson, Eranos 65, 1967, 11: "In fact, the 
chorus utters the words about the select army only in order 
to let Darius expound about Plataea. The chorus had to be 
made, rather unreasonably, less despondent than before, but 
only the armchair critic will notice this." 


153) RhM 5, 1837, 369 = Kl. dt. Schr. I, 1847, 515. 


154) U. a. Wilamowitz, Murray, Broadhead. Die Umstellung 
wird nicht akzeptiert u. a. von Groeneboom, Italie und Page. 
In neuester Zeit wird die Umstellung gebilligt von Tammaro, 
EIKAZMOXZ 1, 1990, 85, Anm. 6, die Überlieferung verteidigt 
von Kraus, WS 104, 1991, 57 f. Seine Textgestaltung über- 
zeugt nicht: in Vers 97 möchte er zwischen γὰρ und 
σαίνουσα ὥστε einsetzen, a.a.O., 56: "Die Eigenschaft würde 
durch den Vergleich nicht einfach illustriert, sondern als von 
ihrem gewöhnlichen Sinne abweichend charakterisiert.” Dage- 
gen spricht aber, daß Aischylos das Verb σαίνειν sonst im- 
mer ohne ausdrückliche Vergleichspartikel verwendet, vgl. 
Sept. 383, Sept. 704, Ag. 798, Cho. 420. 
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die Umstellung liegt nicht vor 19, bei der Entscheidung soll 


zunächst die Untersuchung des Gedankengangs helfen. 

Anstoß erregt bei den Befürwortern der Umstellung vor 
allem der Anschluß von Vers 114 an die dritte Gegenstrophe. 
Laut Broadhead!>® kann dieser nur so verstanden werden, 
daß der Chor bereits in der Parodos die Befürchtung äußert, 
der Seekrieg werde dem Perserheer den Untergang bringen. 
Eine solche Spezifizierung der Furcht des Chores ist aber 
laut Broadhead!>7 in der Parodos noch nicht möglich, da der 
Chor dort seine Befürchtungen immer auf das gesamte Heer 
bezieht und der spätere Botenbericht über die Niederlage zur 
See als Überraschung erscheint. 

Diese Argumentation ist in einigen Punkten nicht stimmig. 
Zunächst ist es durchaus möglich, daß der Chor innerhalb 
der Iyrischen Partie der Parodos Befürchtungen äußert, die 
dann im weiteren Verlauf des Stücks erst einmal wieder in 
den Hintergrund treten, damit der Botenbericht seine volle 
Wirkung entfalten kann. Sodann müssen die Verse 108 bis 
113 nicht unbedingt so interpretiert werden, daß der Chor 


158 


konkret eine Niederlage zur See befürchtet Es genügt 


vollkommen, daß er in seiner Erzählung über die Ausbreitung 
der Macht des Perserreiches von den Landfeldzügen zu den 


Seefeldzügen übergeht. Dieser Übergang als solcher kann 


155) Vgl. Groeneboom all. 

156) a.a.O., 54. 

157) Ebd. 

158) Der von Broadhead, ebd., bei nicht umgestellter Versrei- 
henfolge als notwendig angesehene Einschub von "now" in 


der Übersetzung sowie das perfektische Verständnis von 
Enadov sind ebenfalls unnötig. 
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schon als bedrohlich empfunden werden, da das Meer den 


Griechen grundsätzlich als unheimliches Element erschien!®>. 


Auch muß in den Versen 108 bis 113 nicht unbedingt schon 


160 


ein Hinweis auf die Bootsbrücke vorliegen ; es liegt we- 


sentlich näher, die gesamte dritte Gegenstrophe auf die See- 
fahrt im allgemeinen zu beziehen. 

Ich möchte nun im folgenden der besseren Übersicht hal- 
ber den Gedankengang der Überlieferung und den der von 
Müller vorgeschlagenen Umstellung jeweils zusammenfassen: 

Gemäß der überlieferten Reihenfolge schränkt die Mesode 
den im zweiten Strophenpaar entfalteten Gedanken von der 
Unwiderstehlichkeit der persischen Macht ein, indem sie all- 
gemein die Vorstellung ausdrückt, daß Sterbliche dem Trug- 
werk eines Gottes nicht entfliehen können. Das dritte Stro- 
phenpaar konkretisiert diese Auffassung: Nachdem die Gott- 


heit den Persern Erfolg zu Lande verliehen hat, haben sie 


159) Vgl. Lesky, Thalatta, 237 f., und die richtige Bemerkung 
bei Korzeniewski, Helikon 6, 1956, 572 (=Griech. KMetrik, 
179): "Die Überquerung eines Meeres gilt den Griechen als 
oft bewundertes und doch immer wieder beängstigendes 
Wagnis”. Korzeniewski, Helikon 6, 1956, 573 f. (=Griech. 
Metrik, 179 ff.), schlägt dann allerdings vor, die Verse 93 
bis 101 zwischen die dritte Strophe und Gegenstrophe zu 
stellen. Dagegen spricht, daß der Bericht über die Ent- 
wicklung der persischen Macht durch die Mesode auseinan- 
dergerissen wird, vgl. die Kritik Kannichts, Gnomon 45, 1973, 
133. Ich werde deshalb im folgenden Korzeniewskis Vorschlag 
aus der Diskussion ausklammern und lediglich die Argumente 
für die überlieferte und die von Müller vorgeschlagene Rei- 
henfolge gegeneinander abwägen. 


160) Vgl. die ausführliche Behandlung der Stelle bei Broad- 
head, a.a.O., 56 ff. Broadhead bezieht die Verse auf die 
Schiffsbrücke, aber wirklich zwingend ist seine Argumentation 
nicht. 
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sich auf See hinausgewagt. Ταῦτα zu Beginn der vierten 
Strophe knüpft daran an; die Seefahrt als solche hat für 
griechisches Empfinden etwas Bedrohliches. Dadurch wird der 
Einwand Müllers, daß der Chor nach der Mesode nicht "in 
ruhiger Zuversicht auf die siegreiche Macht der Perser" 6 
fortfahren könne und der Anfang der vierten Strophe gemäß 
der Überlieferung nicht an das Vorhergehende anschließe, 
hinfällig. 

Bei der Umstellung der Verse 93 bis 101 hinter das dritte 
Strophenpaar verläuft der Gedankengang folgendermaßen: Die 
im zweiten Strophenpaar geschilderte Unbesiegbarkeit des 
persischen Heeres wird begründet durch das dritte Strophen- 
paar. Diese Begründung ist jedoch nicht geradlinig: während 
die Machtentfaltung zu Lande von der Moira verliehen ist, 
klingt in der Schilderung der Machtentfaltung zur See der 
Gedanke der Unsicherheit (λεπτοδόμοις) an. Nur die dritte 
Strophe begründet also tatsächlich das zweite Strophenpaar; 
die dritte Gegenstrophe führt in einem "gleitenden Übergang” 
zu den in den Versen 93 bis 101 geäußerten Gedanken über 
den unentrinnbaren Trug der Gottheit. An diese Gedanken 
schließt der Beginn der vierten Strophe nahtlos an. 

Inhaltlich bietet sich folgender Befund: Die Überlieferung 
kann zwar einigermaßen erklärt werden, die Umstellung er- 
zeugt jedoch eine überzeugende und durch den gleitenden 
Übergang im dritten Strophenpaar dichterisch reizvolle Gedan- 
kenabfolge. An diesem Punkte muß noch einmal die Metrik 
ins Spiel gebracht werden. Zwar gilt, daß es kein metrisch 


161) RhM 5, 1837, 369, Anm. 11 (= Kl. dt. Schr. I, 1847, 
515, Anm. 2). 
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zwingendes Argument für die Umstellung gibt, aber man muß 
doch berücksichtigen, daß zwischen den ersten drei vorwie- 
gend in ionischem Rhythmus gehaltenen Strophenpaaren der 
Parodos und dem. vorwiegend trochäischen vierten und fünften 
Strophenpaar ein Einschnitt liegt, der durch eine Epode sehr 
gut markiert würde. Kannicht vergleicht als "Analogon der 
Struktur"102 richtig Ag. 104-257. 

Die textkritische Entscheidung ist schwierig im Falle der 
Wahl zwischen einer immerhin akzeptablen Überlieferung und 
einer Umstellung, die eine Strophenfolge erzeugt, welche in 
inhaltlicher und metrischer Hinsicht der überlieferten Folge 
überlegen ist. Ich halte es für die beste Lösung, den Text in 
der überlieferten Form zu drucken, im Apparat jedoch - 
möglicherweise mit einem kommentierenden "fortasse recte” 
oder sogar "probabiliter” - auf Müllers Umstellungsvorschlag 
hinzuweisen. 

Zum Abschluß der Diskussion dieser umstrittenen Text- 
stelle ist hervorzuheben, wie wichtig es ist, Argumente, die 
auf der Voraussetzung einer vermeintlich einheitlichen Zeich- 
nung des Chores basieren, von der textkritischen Fragestel- 
lung fernzuhalten. Dies mißachten teilweise sowohl Vertreter 


163 ες 


der Umstellung als auch der Überlieferung ist grund- 


162) a.a.O., 133. 


163) Als Vertreter der Umstellung vgl. Broadhead, a.a.O., 54: 
“Furthermore, it is a questionable supposition that the Cho- 
rus fear that sea-warfare may be their ruin as contrasted 
with land-warfare”, als Vertreter der Überlieferung Scott, 
GRBS 9, 1968, 263: "In view of their continued attitude of 
unclouded optimism it does not seem that the elders are 
plagued with forebodings which are as serious as commenta- 
tors who favor the relocation of the mesode claim. Their 
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sätzlich möglich, daß der Chor an einer früheren Stelle im 
Stück Befürchtungen äußert, die er an einer späteren 
scheinbar "vergißt". Diese Widersprüchlichkeit hängt mit sei- 
ner doppelten Funktion als Sprachrohr des Dichters und als 
dramatis persona zusammen. In seiner ersten Funktion - 
nicht mit den Augen persischer Untertanen - betrachtet er 
in der dritten Gegenstrophe die persische Machtentfaltung 
zur See als etwas Bedrohliches, wobei weder konkret an die 
Brücke über den Hellespont noch an die Niederlage in einer 
Seeschlacht gedacht werden soll. 

Ein weiterer Widerspruch in der Zeichnung des Chores in 
den Persern liegt darin, daß er einerseits gegenüber Dareios 
und Atossa die als typisch orientalisch geltende unferwürfige 
Verehrung zeigt, andererseits gerade zum Schluß des 


Stückes hin scharfe Kritik an Xerxes, seinem gegenwärtigen 


164 


Herrscher, äußert Im folgenden möchte ich die im Hin- 


characterization is more consistent when the mesode is left 


in its traditional position.” Scott kommt zu der anfechtbaren 
These, daß die düsteren Ahnungen der Mesode sich auf die 


Gegner der Perser, nämlich die Griechen, beziehen. 


164) Vgl. Groeneboom, Komm., 46: "Auffallend und eigentlich 
inkonsequent ist die echt persische Unterwürfigkeit in der 
Haltung des Chores gegenüber Atossa hier und gegenüber 
Dareios’ Schatten unten, im Gegensatz zu der unverfälschten 
athenischen παρρησία, die er sich Xerxes gegenüber gestat- 
tet; in dieser Hinsicht ist der Dichter sicher nicht in Über- 
einstimmung mit der Realität, obwohl er äußerlich durch 
Wortwahl und andere Mittel dem Ganzen eine orientalische 
Färbung zu geben versucht.” Bei meiner Untersuchung des 
vorliegenden Widerspruchs soll es nicht um Übereinstimmung 
mit oder Abweichung von der Realität gehen, sondern um die 
Art und Weise, wie der Dichter den vorliegenden Gegensatz 
seinen dramatischen Zwecken nutzbar macht. 
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blick auf diesen Widerspruch relevanten Stellen untersuchen, 
wobei es in einigen Fällen nötig sein wird, auf textkritische 
Fragen einzugehen. 

Bereits bei der Interpretation des Verses 13 stellt sich die 
Frage, ob man eine kritische Haltung des Chores gegenüber 
Xerxes voraussetzen darf. Die umstrittene Formulierung νέον 
δ' ἄνδρα βαὔζει wird von den Erklärern auf verschiedene 


Weise gedeutet, indem entweder Asien - enthalten in dem 


166 


Ausdruck ᾿Ασιατογενής „165 ‚der ἰσχὺς ᾿Ασιατογενής oder 


Yuuög als Subjekt zu βαὔζει aufgefaßt wird. Die dritte Inter- 
pretationsvariante erfordert, daß die Worte πᾶσα bis οἴχωκχε 
in Parenthese gesetzt werden. Diese Auslegung erscheint zu- 
nächst im Vergleich zu der zweiten Variante grammatisch 


komplizierter, wird jedoch durch zwei Parallelstellen aus dem 


Agamemnon gestützt! er 


165) Vgl. das Referat bei Groeneboom, Komm., 10. 


166) Groeneboom, Komm., 11, lehnt diese Deutung ab mit den 
Argumenten, daß es erstens nicht wahrscheinlich ist, "daß 
die Alten etwas wissen von der Stimmung im Heer” und daß 
man zweitens "die Unzufriedenheit über die zu große Kühn- 
heit und den jugendlichen Übermut des Heerführers” eher bei 
den in der Heimat verbliebenen alten als den dem Xerxes 
gefolgten jungen Männern erwartet. Bei beiden Einwänden be- 
rücksichtigt Groeneboom nicht, daß solche Unwahrscheinlich- 
keiten durchaus möglich wären, hielte der Dichter sie für 
dramatisch sinnvoll. Ich lehne ebenso wie Groeneboom die 
zweite Deutung ab, aber nicht aus den von ihm angeführten 
Gründen, sondern weil mir eine andere Interpretation wesent- 
lich überzeugender erscheint. 


167) Groeneboom, Komm., 11 ff. führt Ag. 449 als überzeu- 
gende sprachliche Parallele an. Sowohl an dieser Stelle als 
auch in Pers. 13 besitzt βαύζειν die Bedeutung "im Stillen 
murren”. Außerdem möchte ich auf Ag. 800 hinweisen, wo 


der Satzbau in besonderem Maße dem Inhalt Ausdruck ver- 
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Die Behandlung von Pers. 13 in der Sekundärliteratur 
zeigt, welchen Einfluß das Vorurteil über eine einheitliche 
Zeichnung des Chores auf die Textkritik haben kann. Broad- 
head, der die Worte νέον bis βαὔζει in Cruces setzt, lehnt 
die dritte Deutung, derzufolge ϑυμός als Subjekt aufgefaßt 
wird, ab mit dem Argument, daß sie 


"does not suit the present temper of the Chorus, which 
is one of deep anxiety and foreboding, not one, gf criticism: 
of this there is no hint in the whole πάροδος." 


Korzeniewski hält es von vorneherein für ausgeschlossen, 
daß der Chor in den Persern Kritik an Xerxes äußern kann: 


"Dass der Chor hier Vorwürfe gegen den jugendlichen 
Leichtsinn des Xerxes erhebt, widerspricht dem Sinn und 
Aufbau des Dramas. Der Chor ist voll Bewunderung des göt- 
tergleichen Herrschers (80) und hat am Ende der Tragödie 
noch immer nicht Ursache und Zusammenhang des Unglücks 
verstanden (795); diese Kritik bleibt Dareios vorbehalten.” 


leiht. Fraenkel, Ag., Il 363, bemerkt im Zusammenhang der 
Interpretation dieses Verses über Parenthesen, die mit der 
Partikel γάρ eingeschoben werden: "In particular we should 
compare passages in which, as here, the incidental remark 
excuses and at the same time slightiy postpones something 
unpleasant which the speaker means to say.” In diesem 
Sinne läßt sich die hier zur Diskussion stehende Stelle aus 
den Persern so verstehen, daß die Alten am jugendlichen 
Leichtsinn des Xerxes Kritik äußern, die sie durch die 
Parenthese, daß die gesamte Jugend Asiens fort ist, begrün- 
dend und entschuldigend hinausschieben. Ich möchte der Deu- 
tung Groenebooms, daß ϑυμός das Subjekt zu βαὔζει ist, zu- 
stimmen, jedoch zusätzlich Ag. 800, wo ebenfalls ein Chor 
alter Männer Kritik an seinem Herrscher äußert, als Parallele 
heranziehen. Es sei allerdings nicht verschwiegen, daß die 
Worte in der Parenthese der Agamemnon-Stelle weniger Ge- 
wicht besitzen als die der Perser-Stelle. 


168) a.a.O., 249. 
169) Helikon 6, 1956, 558 f. 
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Entsprechend der Interpretation, daß der ϑυμός das Sub- 
jekt zu dem umstrittenen Ausdruck in Vers 13 bildet, äußert 
der Chor schon zu Beginn des Stücks Bedenken über die 


Jugendlichkeit des Xerxes. Dies schließt nicht aus, daß er an 


anderen Stellen - z. B. Vers 80 und 157170 - von seinem 


Herrscher mit der ihm gebührenden Verehrung spricht. Die 
leise Kritik ist jedoch zu Beginn des Stücks besonders wir- 
kungsvoll, weil sie die Unsicherheit der Lage illustriert. 

Die Kritik des Chores an Xerxes wird später immer deut- 
licher. In den Versen 550 bis 553 benennen die Alten ein- 


deutig Xerxes als Verursacher der durch den Boten geschil- 


171 


derten Katastrophe Im weiteren Verlauf dieses ersten 


170) Dieser Vers erfährt allerdings eine gewisse Einschrän- 
kung durch den folgenden, vgl. Groeneboom, Komm., 45: "Er 
[Esc. der Chor] kann dabei an ein Fallen des Xerxes denken 
oder vielleicht meinen, daß der Führer eines geschlagenen 
und zerstreuten Heeres kaum ϑεός heißen kann” und Broad- 
head, a.a.O., 70: "It is also the first expression of that 
contrast between Darius and Xerxes which becomes more 
and more outspoken as the play develops” sowie Dworacki, 
Atossa’s Absence in the Final Scene of the Persae of 
Aeschylus, 103. Vgl. auch Gow, JHS 48, 1928, 136: "Darius 
was a god to the Persians because he was successful: Xer- 
xes is a god - unless indeed its ancient fortune has deser- 
ted the army, in which case, as the sequel shows, they will 
not call him even ἰσόϑεος again, and Darius will speak of 
him as a mortal who has presumed too far (749)." 


171) Laut Broadhead, a.a.O., 147, wechselt erst hier die Hal- 
tung des Chores gegenüber Xerxes von einer respektvollen 
zu einer kritischen. Dabei läßt Broadhead seine eigene inter- 
pretation des Verses 158 außer acht, s. die vorangehende 
Anmerkung. 
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Stasimons malt der Chor die Konsequenzen von Xerxes’ Ver- 
sagen aus (584--590) 72 

Eine indirekte Kritik an Xerxes durch den Chor wird an 
den Stellen sichtbar, an denen Dareios verherrlicht wird, 


z. B. in den Versen 652 η.173 
174 


und im gesamten dritten 
Stasimon 

Bei Vers 923 hängt die Interpretation wieder davon ab, in 
welchem Maße man eine Kritik des Chores an seinem Herr- 
scher für möglich hält. Einige Editoren deuten Ξέρξαι als Da- 
tivus commodi, nicht als Dativus auctoris, da sie es für un- 


passend halten, daß Xerxes als Verursacher des Gemetzels 


75 


bezeichnet wird! Die Anordnung des Satzes erlaubt es je- 


doch nicht, Ξέρξαι und σάκτορι nicht aufeinander zu bezie- 


172) Broadhead trifft den Gedankengang nicht, wenn er, 
a.a.O., 155, sagt: "The Chorus certainly appears to jump so- 
mewhat hastily to its gloomy conclusion.” Die Furcht des 
Chores vor dem Niedergang der persischen Macht verschärft 
doch nur die vorher bereits geäußerte Kritik am Großkönig. 


173) Vgl. Groeneboom, Komm., 140: "das Licht muß auf 
Dareios fallen, der Schatten auf Xerxes“. 


174) Vgl. Groeneboom, Komm., 175: "der Chor vertieft den 
wiederholt angedeuteten Gegensatz zwischen Vater und Sohn 
[..1 und verherrlicht einseitig Dareios’ Taten” und Broadhead, 
a.a.0., 213: "it [sc. das dritte Stasimon] throws into strong 
relief the utter humiliation and misery and self-confessed 
folly of Darius’ son, as they are manifested throughout the 
xöunog.”" Vgl. auch Korzeniewski, Helikon 7, 1967, 58, über 
das zweite Strophenpaar des dritten Stasimons: "Diese Stelle 
enthält einen mitteibaren Vorwurf gegen Xerxes". 


175) Vgt. das Referat bei Broadhead, a.a.O., 225. 


80 
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hen. Broadhead! weist mit Recht darauf hin, daß der Aus- 
7 


druck des Chores hier nicht kühner ist als in Vers 5517 ὃ 

In den Versen 1005 ff. verläßt der Chor laut Kraus "be- 
wegt durch Xerxes’ bittere Reue” seinen Standpunkt harter 
Kritik, indem er "die Unvorhersehbarkeit der Katastrophe 
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anerkennt und die Schuld den δαίμονες gibt." Hier ist je- 


doch zu berücksichtigen, daß man bei Aischylos - ebenso 
wie bei Homer - das von Lesky treffend bezeichnete Phäno- 
men der "doppelten Motivation” vorfindet, bei dem in einer 
für modernes Empfinden schwer nachvollziehbaren Weise eine 
Handlung von einer Gottheit bestimmt ist und zugleich in der 
Entscheidung des Menschen liegt, der somit auch für sie 
verantwortlich gemacht werden kann!7 9 Der Chor rückt also 
nicht von seinem kritischen Standpunkt ab, sondern beleuch- 
tet eine andere Seite des Geschehens. Nur so ist auch zu 
erklären, warum er das Unglück als ἄελπτον (1006) bezeich- 


net. Sofern die Götter es verursachen, ist es tatsächlich für 


176) Ebd. 


177) Vgl. auch Kraus, a.a.O., 100: "Mit einem gewagt bruta- 
len Ausdruck wird er L[Lsc. Xerxes] Ἅιδου σάκτωρ Περσᾶν 
genannt.” Gegen Hermanns "Non ipse chorus hoc opprobrio 
Xerxem excipit, sed quid cives dicant exponit" wendet Kraus, 
WS 104, 1991, 101, richtig ein: "Aber da der Chor, auch 
wenn er Xerxes nicht anredet, doch zweifellos auf sein Er- 
scheinen reagiert hat, also sich seiner Gegenwart bewußt ist, 
wäre das um nichts weniger verletzend für die Majestät.” Ich 
glaube jedoch im Unterschied zu Kraus, der, WS 104, 1991, 
100, ὀτοτοτοῖ βασιλεῦ in Vers 918 nicht als Anrede, sondern 
als Gefühlsausbruch deutet, daß der Chor Xerxes direkt an- 
redet, wodurch die Kritik noch schärfer wird. 


178) a.a.O., 108. 


179) Die "doppelte Motivation” bei Aischylos werde ich in 
dem Kapitel über die Septem noch ausführlich behandeln. 
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den Menschen nicht vorhersehbar, sofern jedoch Xerxes als 
Mensch dafür verantwortlich ist, hätte er die Folgen seiner 
Hybris ahnen müssen 80 

Die Übersicht über die für die Kritik des Chores an Xer- 
xes relevanten Textstellen zeigt, daß der Chor trotz seiner 
als Zeichen orientalischen Kolorits geltenden Unterwürfigkeit 
gegenüber Atossa und Dareios seinem gegenwärtigen Herr- 
scher mit schonungsloser Offenheit gegenübertritt. Eine sol- 
che offen geäußerte Kritik dürfte man eher in der atheni- 
schen Demokratie als an einem persischen Fürstenhof erwar- 
ten. Der Dichter hat aber nicht aus Achtlosigkeit die Merk- 
male zweier verschiedener politischer Systeme miteinander 
vermischt. In den Persern kommt alles auf den Gegensatz 
von Dareios und Xerxes an, der hauptsächlich durch die 
blinde Verehrung des Chores gegenüber ersterem und 
scharfe Kritik gegenüber letzterem zum Ausdruck kommt. 
Sodann ist bei Aischylos immer mit der doppelten Funktion 
des Chores zu rechnen. Als dramatis persona zeigt er de- 
mütige Ehrerbietung gegenüber Höhergestellten, als Sprach- 
rohr des Dichters verläßt er die Rolle des Untertanen und 


nennt freimütig seinen Herrscher als Ursache allen Unheils. 


180) Korzeniewski, Helikon 6, 1956, 593, irrt, wenn er be- 
hauptet: "Der Chor macht nirgends die Götter verantwortlich, 
und den bösen δαίμων hat er erst von anderen übernom- 
men". 


2. Sieben gegen Theben 
2.1. Die Aufstellung der Verteidiger 


Die Frage, wann und wie Eteokles die Verteidiger an den 
sieben Toren Thebens aufstellt, gehört zu den umstrittensten 
in der Interpretation des Stücks. Zieht man zunächst den 
Text zu Rate, so ergibt sich ein widersprüchlicher Befund. In 
den Versen 282 bis 286 begründet Eteokles seinen Abgang 
damit, daß er nun die Verteidiger aufstellen werde. Daraus 
könnte man schließen, daß die Aufstellung beim Beginn der 
sogenannten sieben Redepaare bereits abgeschlossen ist. In- 
nerhalb dieser finden sich jedoch Aussagen über die Aufstel- 
lung, die sich nicht zu einer widerspruchsfreien Vorstellung 
über deren Zeitpunkt zusammenfügen lassen, wobei die ent- 
scheidenden Verse mit den entsprechenden Verbformen der 
Übersicht halber hier noch einmal angeführt werden sollen: 
395 (ἀντιτάξεις), 408 (ἀντιτάξω), 435 (πέμπε, ξυστήσεται), 
448 ((τέτακται), 475 (πέπεμπται), 505 (ἡιρέϑη), 508 
(ξυνήγαγεν), 553 (ἔστιν), 621 (ἀντιτάξομεν), 672 (εἶμι, 
ξυστήσομαι). Nach den Versen 395, 408, 435, 621 und 672 
scheint Eteokles die Verteidiger noch nicht aufgestellt zu ha- 
ben, nach den Versen 448, 473, 505 und 508 scheint der 
zu jedem Angreifer passende Verteidiger schon festzustehen. 
Vers 553 liefert keinen genauen Hinweis auf den Zeitpunkt 
der Verteidigeraufstellung, da das Präsens sowohl bedeuten 


kann, daß ein passender Verteidiger schon am Tor plaziert 


1) Vers 472 halte ich aus Gründen, die noch genauer zu er- 
läutern sein werden, für unecht. 
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worden ist, als auch, daß er grundsätzlich zur Verfügung 
steht und noch aufgestellt werden muß. 

In der Forschung wurde wiederholt der Versuch unternom- 
men, durch eine großzügige Auslegung des Tempusgebrauchs 
die vorliegenden Widersprüche zu versöhnen“. Alle Versuche 
einer solchen Harmonisierung haben - unabhängig davon, zu 
welchem Zeitpunkt sie die Aufstellung der Verteidiger anset- 
zen - die Schwäche, daß sie voraussetzen, den widersprüch- 
lichen Textstellen müsse unbedingt eine konkret vorstellbare, 
einheitliche Situation zugrundeliegen. Dabei wird nicht beach- 
tet, daß ein Zuschauer nur die an einer einzelnen Stelle vor- 
kommende Verbform wahrnehmen konnte. Er mußte die ver- 
wendete Verbform in der einfachen Bedeutung des Futurs, 
Perfekts etc. verstehen und versuchte nicht, durch gramma- 
tisch unhaltbare Auslegungen des Tempusgebrauchs® die zum 


Teil durch Hunderte von Versen voneinander getrennten Aus- 


2) Vgl. Wolff, HSCPh 63, 1958, 93 f.; Patzer, HSCPh 63, 
1958, 97, und Erbse, Hermes 92, 1964, 5 ff., welche sämt- 
lich der Auffassung sind, daß die Aufstellung der Verteidiger 
vor den sieben Redepaaren stattgefunden hat, während nach 
von Fritz, Antike und moderne Tragödie, 203 ff., Eteokles die 
Verteidiger erst nach dem Botenbericht aufstellen wird. Be- 
zeichend für seine Argumentation ist der Satz, a.a.O., 204: 
"Denn da es nicht möglich ist, die Futura auf längst Gesche- 
henes zu beziehen, alle Antworten aber wesentlich dieselbe 
Situation voraussetzen, so muß die Interpretation des ge- 
schriebenen Textes nach den Futura erfolgen." 


3) Vgl. Erbse, a.a.O., 6: "Es sei zuzugeben, daß sich eine 
genaue Entsprechung für die Verwendung der beiden Futura 
ἀντιτάξω (408) und ἀντιτάξομεν (621) nicht finden läßt. Die 
hier vom Dichter konstruierte Situation ist aber auch völlig 
singulär.” Trotz der singulären dramatischen Situation ist das 
Fehlen einer grammatischen Parallele sehr bedenklich. 
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sagen zu vereinbaren. Da bereits diese grundsätzliche Über- 
legung die Möglichkeit einer Harmonisierung der vorliegenden 
Textstellen ausschließt, möchte ich darauf verzichten, die an- 
geführten Interpretationsansätze im einzelnen zu widerlegen. 
Wesentlich fruchtbarer für die Deutung des Stückes ist 
es, die Widersprüche in aller Deutlichkeit anzuerkennen und 
nach ihrer Funktion zu befragen. Dies unternimmt Wilamo- 
witz, der darauf verzichtet, die verschiedenen Tempora einan- 
der anzugleichen und zu der These gelangt, daß Eteokles bei 
der Aufstellung der Verteidiger unterbrochen worden sei, so 
daß einige schon aufgestellt seien, andere noch nicht‘. Hinter 
dieser Deutung steht jedoch wie bei den oben angeführten 
Versuchen der Wunsch, dem Text eine konkret vorstellbare, 
einheitliche Situation zu entnehmen. Im folgenden soll deutlich 
werden, daß ein solcher Wunsch bei der Klärung der vorlie- 
genden Frage notwendigerweise in die Irre führen muß. 
Dennoch gebührt Wilamowitz das Verdienst, die Unter- 
schiede zwischen den Tempora an den entscheidenden Text- 
stellen nicht verwischt, sondern in aller Deutlichkeit heraus- 
gestellt zu haben. Lesky> knüpft zunächst an die durch Wila- 
mowitz vertretene Auffassung von der Unterbrechung des 
Eteokles bei der Aufstellung der Verteidiger an. Er geht je- 
doch einen entscheidenden Schritt weiter, indem er das Ne- 


beneinander der verschiedenen Tempora als ein bewußt einge- 


4) Interpretationen, 76. Wecklein scheint als erster die Rich- 
tung zu dieser Interpretation gewiesen zu haben, vgl. Fraen- 
kel, SB München 1957, Heft 3, 6, Anm. 11 (= Kleine Beiträge 
I, Rom 1964, 276, Anm. 4) und Burnett, GRBS 14, 1973, 
347, Anm. 12. 


5) WS 74, 1961, 8 (= Gesammelte Schriften, 266). 
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setztes Mittel der Kunst des Aischylos deutet®. Leskys Inter- 
pretation bietet einen entscheidenden Fortschritt durch den 
Hinweis darauf, daß die Unklarheit vom Dichter beabsichtigt 
ist‘. Aber auch Lesky verfährt nicht völlig konsequent, da er 
versucht, den Widersprüchen im Stück eine konkret ent- 
sprechende Situation zugrundezulegen®. Dawe weist mit Recht 
darauf hin, daß Lesky die These von der Unterbrechung der 
Verteidigeraufstellung unter einem anderen Blickwinkel be- 
trachtet als seine Vorgänger”. Dawe akzeptiert Leskys Auf- 


fassung, daß die durch den Wechsel der Tempora bedingte 


6) WS 74, 1961, 9 (= Ges. Schr., 267): "Denn so hat der 
Dichter in dem großen Gefüge der sieben Redepaare zwei 
Dinge vereinigt, die nur in solchem Helldunkel zu vereinigen 
waren: wir erleben die Erfüllung des Labdakidenschicksals in 
dem Treffen der Brüder am siebenten Tor als furchtbares 
und unvermeidliches Verhängnis; zum anderen aber erhalten 
wir den Eindruck, daß sich in der breit ausgesponnenen 
Szene vor unseren Augen etwas entwickelt und daß hier erst 
den einzelnen Angreifern die ihnen gemäßen Verteidiger ge- 
genübergestellt werden.” 


7) wS 74, 1961, 8 (= Ges. Schr., 267). 


8) Ebd. (= Ges. Schr., 266): "So wird es denn bei der 
schon wiederholt (so von Wilamowitz 76, Groeneboom 136, 
Italie zu v. 286) gezogenen Folgerung zu bleiben haben, daß 
Eteokles bei seinem Wiederauftreten die notwendigen Disposi- 
tionen nur zum Teile getroffen hat." Kritisiert wird diese 
Aufassung von Fraenkel, SB München 1957, Heft 3, 6, Anm. 
11 (= Kleine Beiträge, Rom 1964, 276, Anm. 4) und Dawe, 
PCPhS 189, 1963, 35. 


9) PCPhS 189, 1963, 36: "When Lesky elsewhere takes the 
view that some champions have been sent and not others, | 
infer from the paragraph quoted above that he intends this 
not so much as a statement of the situation as the au- 
dience are meant to appraise it, as an analyis of the 
means by which Aeschylus deliberately generates imprecision 
in their minds." Dies ist nichts anderes als eine Umschrei- 
bung der bei Lesky vorliegenden Inkonsequenz. 
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Unbestimmtheit hinsichtlich der Aufstellung der Verteidiger 
dazu dient, in der Entwicklung der Handlung sowohl schick- 
salhafte Bestimmung als auch freie Entscheidung als gemein- 
sam wirkende Faktoren darzustellen!. Lesky und Dawe geben 
somit einen entscheidenden Anstoß für die Lösung der vorlie- 
genden Frage nach dem Zeitpunkt der Verteidigeraufstellung. 
Man vermißt allerdings bei beiden eine eingehendere Darstel- 
lung der vom Dichter eingesetzten dramatischen Mittel sowie 
des durch sie zu erreichenden inhaltlichen Ziels. Gerade an- 
hand der Verteidigeraufstellung läßt sich nämlich eine bis ins 
kleinste gehende Verknüpfung von Form und Inhalt aufzeigen, 
die in Anlehnung an Lesky und Dawe im folgenden genau 
dargelegt werden soll!. 

Die Klärung der Frage nach dem Zeitpunkt der Verteidi- 
geraufstellung ist deshalb von zentraler Bedeutung für die In- 
terpretation des gesamten Stücks, weil es von ihr abhängt, 
ob entsprechend der Absicht des Dichters Eteokles seinem 


Bruder aus freien Stücken am siebenten Tor gegenübertreten 


10) PCPhS 189, 1963, 37: "This is not the product of acci- 
dent or improvidence, but of a conscious attempt to give the 
play, besides its sense of predestined doom, an element of 
free will.” 


11) Die Kritik an der mangelnden Ausführlichkeit bei Lesky 
und Dawe soll lediglich den Forschungsstand kennzeichnen. 
Beide Gelehrte erheben in dem Rahmen der oben zitierten 
Aufsätze gar nicht den Anspruch, das Thema erschöpfend zu 
behandeln. Lesky scheint sich der Unvoliständigkeit bewußt 
gewesen zu sein, vgl. in Wege zu Aischylos I 342 die deut- 
sche Übersetzung einer Stelle aus dem Aufsatz JHS 86, 
1966, 78-85: "Es ist hier nicht der Ort, um im einzelnen 
auf die Weise einzugehen, in der Aischylos die Zeit der Auf- 
stellung der Verteidiger an den sieben Toren im Dunkel ge- 
lassen hat”. 
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oder ob diese Begegnung schicksalhaft vorherbestimmt sein 
soll. Durch die beiden oben angeführten Ansätze von Lesky 
und Dawe wird bereits sichtbar, daß Aischylos diese sich 
scheinbar ausschließenden Möglichkeiten von göftlicher Vor- 
herbestimmung und freier menschlicher Entscheidung verbin- 
det. Eine solche Verbindung ist innerhalb der griechischen Li- 
teratur nicht auf Aischylos beschränkt. Lesky weist sie unter 


dem Stichwort "göttliche und menschliche Motivation” bereits 
in den homerischen Epen nach'=. Die Erscheinung der dop- 
pelten Motivation, durch die ein Mensch sowohl aufgrund ei- 


nes göttlichen als auch seines eigenen Antriebs handelt, hat 


13 


laut Lesky weit über Homer hinaus gewirkt Die Schwierig- 


12) Göttliche und menschliche Motivation im homerischen 
Epos, SB Heidelberg 1961, 4. Abh. Lesky setzt sich in dieser 
Schrift mit Snells Werk Aischylos und das Handeln im 
Drama, Philologus Suppl. 20, 1, Leipzig 1928, auseinander. 
Laut Snell, a.a.O., 20, besteht ein grundsätzlicher Unter- 
schied zwischen dem Menschenbild des homerischen Epos 
und dem der Tragödie: "Handeln im Sinne des Epos bezeich- 
net nur eine Bewegung der Außenwelt oder ein Bewegtwerden 
durch die Außenwelt. Nie ist das Tätigsein selbst Objekt der 
Betrachtung - der Blick richtet sich auf die Wunder der 
ewig wechselnden Umgebung, nie verharrt er bei dem ei- 
genen Handeln. Daß das Handeln nicht mehr als eine Folge 
von nur ursächlich bestimmten Bewegungen, sondern als Ent- 
scheidung im Innern des Menschen aufgefaßt wird -- das ist 
die Leistung Athens und seiner Tragödie”. Nach Lesky ist je- 
doch das Phänomen der tragischen Schuld schon bei Homer 
angelegt, Göttl. u. menschl. Motivation, 44, da bereits im 
Epos "der Mensch bei aller göttlichen Einwirkung doch selbst 
die volle Verantwortung zu tragen hat”, Göttl. u. menschl. 
Motivation, 38. 


13) Göttl. u. menschl. Motivation, 45: “Es würde eine eigene 
Untersuchung erfordern, wollten wir zeigen, wie die homeri- 
sche Konzeption von dem Zusammenwirken göttlicher und 
menschlicher Kräfte in der Folgezeit vielfach weiterwirkte, 
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keit des vorliegenden Phänomens besteht darin, daß es für 
den modernen Interpreten schwer nachvollziehbar πω 

Die Tatsache, daß Aischylos auch in Stoff und Sprache 
stark von Homer abhängig ist!>, läßt es als besonders nahe- 
liegend erscheinen, den Gedanken vom Nebeneinander göttli- 
cher und menschlicher Motivation auf die Interpretation der 
Septem anzuwenden. Der Kampf des Eteokles gegen seinen 
Bruder Polyneikes ist von den Göttern vorherbestimmt und 
16. Die Beobach- 


tung, daß eine solche doppelte Motivation logisch nicht aufzu- 


wird gleichzeitig von Eteokles bewußt gewählt 


schlüsseln ist, kann für die Untersuchung der dramatischen 


Technik des Dichters fruchtbar gemacht werden. Der Deut- 


wobei ebenso die Modifikation wie die Bewahrung des Ur- 
sprünglichen Beachtung verdiente." Lesky verweist auch spe- 
ziell auf die Gestalt des Eteokles, Göttl. u. menschl. Motiva- 
tion, 50. A. L. Brown, Phoenix 31, 1977, 313 ff., beruft sich 
bei der Interpretation der Gestalt des Eteokles auf Leskys 
Konzept der doppelten Motivation. Diese Übertragung ist aber 
allzu oberflächlich und vor allem die Ausführungen über die 
Entsprechungen der Vorstellung von der doppelten Motivation 
mit dem "wirklichen Leben", a.a.O., 314 f., sind für die Un- 


tersuchung eines dramatischen Kunstwerks irrelevant. 


14) Vgl. Lesky, a.a.O., 30: "Daß aber ein und derselbe Akt 
wie des Achilleus Heimfahrt oder sein erneuter Eintritt in 
den Kampf in gleicher und ungeschiedener Weise vom Men- 
schen wie vom Gotte verursacht wird, das steht in einer 
Einheit, die sich einer Analyse mit den Mitteln unserer Logik 
entzieht." 


15) Vgl. Sideras, Aeschylus Homericus, Hypomnemata 31, 
Göttingen 1971, 12 f., und Radt, Prometheus 12, 1986, 1 f. 


16) Regenbogen, Hermes 68, 1933, 67, weist richtig darauf 
hin, daß das Moment der menschlichen Selbstbestimmung des 
Handelns nicht im Sinne idealistischer Ethik verstanden wer- 
den darf. Zur doppelten Motivation im speziellen Fall des 
Eteokles vgl. auch Lesky, WS 74, 1961, 15, und Kirkwood, 
Phoenix 23, 1969, 22. 
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lichkeit halber sollen hier die göttliche und die menschliche 
Motivation, sofern sie sich im Stück jeweils in einer konkre- 
ten Situation manifestieren, getrennt dargestellt werden: 

Der Eindruck göttlichen Waltens wird durch folgende dra- 
matische Voraussetzung erweckt: Die Angreifer sind durch 
ein Losverfahren an den sieben Toren aufgestellt worden (55 
f., 376, 423, 458 f.). Eteokles hat die Verteidiger ohne 
Kenntnis der Reihenfolge der Angreifer - also bereits vor 
den sieben Redepaaren - bestimmt, was dem Zuschauer die 
Verse 282 bis 286 sowie 448, 473, 505 und 508 suggerie- 
ren. 

Der menschliche Einfluß auf das Geschehen spiegelt sich 
in folgender Situation wieder: Eteokles bestimmt nach dem 
Bericht des Boten ad hoc den zu jedem Angreifer am besten 
passenden Verteidiger. Entsprechend den Versen 395, 408, 
435, 621 und 672 scheint die Verteidigeraufstellung also erst 
nach den sieben Redepaaren stattzufinden. 

Da beide Situationen sich in genauer Ausmalung wider- 
sprechen, müssen sie im Unbestimmten gelassen werden, und 
es dürfen nur die dem Gesamteindruck der doppelten Motiva- 
tion zuträglichen Einzelmomente zur Geltung gebracht werden. 
Dabei konnte sich der Dichter wohl darauf verlassen, daß 
kein Zuschauer die einzelnen Szenen gegeneinander aufrech- 
nen würde. Außerdem hat er durchgängig darauf geachtet, 
daß die widersprüchlichen Aussagen über die Verteidigerauf- 
stellung nicht in allzu dicht aufeinander folgenden Versen er- 


scheinen. 
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Exkurs: Die Frage nach der Echtheit des Verses 472 


Wäre Vers 472 echt, so hätten wir in den Versen 472 
und 473 den einzigen Fall einer Kombination von Ausdrücken, 
die sowohl eine Wahlfreiheit des Eteokles als auch eine gött- 
liche Determination bezeichnen. Fraenkel hat aber die Unecht- 
heit des Verses überzeugend dargelegt". Einen Anstoß bietet 
der Vers dadurch, daß er eine bei Aischylos einzigartige Bin- 
nenstellung eines καὶ δή im Satz verursacht!®. 

Auf dieses an sich zur Tilgung schon hinreichende gram- 
matische Argument läßt Fraenkel ein weiteres, inhaltliches 
folgen, welches auf seinem Verständnis vom Charakter des 
Eteokles basiert'>. Da es grundsätzlich bedenklich ist, an 
Personen der aischyleischen Tragödie die Maßstäbe einer ab- 
solut konsequenten individuellen Charakterzeichnung anzulegen, 
sollte ein solcher Ansatzpunkt aus der textkritischen Argu- 
mentation herausgehalten werden. Fraenkel hätte wohl besser 
daran getan, sich in seiner Diskussion des Verses 472 auf 
das grammatische Argument zu beschränken. Wollte man zu- 
sätzlich ein inhaltliches Argument für die Tilgung des Verses 
472 anführen, so könnte es in der oben angeführten Be- 


obachtung bestehen, daß an keiner Stelle in den sieben Re- 


17) SB München 1957, Heft 3, 29 ff. (= Kleine Beiträge |, 
Rom 1964, 298 ff.). 

18) SB München 1957, 30. Erbse, a.a.O., 9, führt Beispiele 
“für Verwendung der Junktur καὶ δή im Satzinnern” an. Vgl. 
dagegen Reeve, GRBS 13, 1972, 469. 

19) SB München 1957, 31: "Aber für einen Potentialis E£...] 
hat dieser Mann, ein Bild unbedingter Entschlossenheit, ganz 
und gar keine Verwendung.“ 
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depaaren die beiden Vorstellungen von menschlicher Wahlfrei- 
heit und göttlicher Determination so dicht beieinander zu fin- 
den sind”. 

Aischylos nutzt in den Sieben die starke Wirkung der Ein- 
zelszene, welche die Widersprüche in der dramatischen Vor- 
aussetzung der Verteidigeraufstellung verdeckt, dazu, die 
Weltsicht von der doppelten Bestimmtheit menschlichen Han- 
delns zu vermitteln. Neben dem Wechsel der Tempora, durch 
den die Aufstellung bald in die Vergangenheit, bald in die Zu- 
kunft verlegt wird, bedient er sich einiger weiterer kunstvol- 
ler Mittel, die im folgenden erläutert werden sollen. 

Die Verse 282 bis 286 gehören unter den für die Frage 
nach dem Zeitpunkt der Verteidigeraufstellung wichtigen Text- 
stellen auf die Seite derjenigen Partien, die suggerieren, daß 
die Aufstellung vor den sieben Redepaaren stattfindet. Sie 
dienen somit inhaltlich der Darstellung einer göttlichen Einwir- 
kung auf das Geschehen, die sich darin manifestiert, daß die 
von Eteokles ohne Kenntnis der Angreifer aufgestellten Ver- 
teidiger bestens zu dem jeweiligen Gegner passen, der durch 
20) Der vorhergehende Imperativ des Boten in Vers 470 wi- 
derlegt diese Beobachtung nicht, denn er wird ja von 
Eteokles korrigiert, vgl. Italie, Index Aeschyleus, s.v. δή XII 
6. b), der allerdings den Vers 472 für echt hält und deshalb 
sagt: "se ipsum corrigentis”. Bei einer Athetese des Verses 
472 ändert sich grundsätzlich an dem korrigierenden Ton des 
Verses 473 nichts, außer daß Eteokles nicht sich selbst, 
sondern den Boten korrigiert. Ebenso können die Verse 408 
und 415 kein Argument gegen die oben angeführte Beobach- 
tung liefern, da sie zwar kurz hintereinander sowohl einen 
Menschen als auch eine Gottheit als Verursacher der Auf- 
stellung nennen (vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 37, Anm. 1), 


aber in ihnen nicht einander widersprechende Tempora zu 
finden sind. 
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Los sein Tor zugeteilt bekommen hat. Den Versen 282 bis 
286 kommt also innerhalb des kunstvollen Wechsels der 
Tempora, der es dem Dichter gestattet, das Geschehen als 
gleichzeitig von Göttern und Menschen beeinflußt darzustellen, 
eine wichtige Funktion zu. 

Dennoch wäre es zu wenig, sie lediglich als zusätzliche 
Unterstützung des durch die Vermischung der Zeitformen 
verfolgten Zwecks zu deuten. Durch ihre exponierte Stellung 
als letzte Worte des Eteokles vor seinem Abgang erwecken 
sie nämlich beim Zuschauer eine bestimmte Erwartung hin- 
sichtlich des weiteren dramatischen Verlaufs, die im folgen- 
den nicht erfüllt wird. Der Inhalt der vorliegenden Verse 
steht in direktem Widerspruch zu dem gesamten Gebilde der 
sieben Redepaare, da diese ihre Funktion nur dadurch erhal- 
ten, daß der Botenbericht für Eteokles von Wichtigkeit ist, 
während er laut den Versen 285 f. die Aufstellung ganz un- 
beeinflußt von irgendeinem Botenbericht vornehmen will. Nach 
den strengen Maßstäben einer dramatischen "Ökonomie” ha- 
ben die sieben Redepaare ihre Berechtigung nur dann, wenn 
Eteokles die Verteidiger noch nicht aufgestellt hat. Daran 
dürfte jedoch bei ihrem Ablauf, der in der Gegenüberstellung 
der beiden Brüder am siebenten Tor gipfelt, niemand mehr 
gedacht haben, und die mit den Vergangenheitstempora ab- 
wechselnden futurischen Formen lassen den Eindruck, daß 
hier lediglich bereits Feststehendes breit ausgeführt wird, gar 
nicht erst aufkommen. 

Sicher ist jedenfalls, daß man nach den Versen 282 bis 


286 mit jeder Art von weiterem Verlauf des Stückes eher 
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rechnet als mit den sieben Redepaaren. Taplin nimmt an die- 
sem Widerspruch solchen Anstoß, daß er die Verse für un- 
echt oder zumindest für transponiert hält“, Trotz seines 
Zweifels an den Versen erwähnt Taplin die Möglichkeit, die 
Stelle unter dem Stichwort der "false preparation” zu deuten 
und verweist zum Vergleich auf die in ähnlichem Widerspruch 
zum Verlauf des folgenden Stücks stehende Partie Pers. 


529-531°2. Laut Taplin bieten beide Stellen keinen Gewinn 


23 


für den weiteren Verlauf des jeweiligen Dramas Hutchinson 


greift Taplins Vergleich der beiden Partien auf und stellt als 
deren Gemeinsamkeit die Kombination von "preparation and 
deception” heraus“. Dies ist insofern zutreffend, als sowohl 


durch Pers. 529-531 das Thema der Ankunft des Xerxes als 


21) Stagecraft, 146. Der sprachliche Einwand gegen den 
Ausdruck τὸν μέγαν τρόπον in Vers 283, a.a.O., 145, ist 
kein zwingendes, sondern höchstens ein zusätzliches Argu- 
ment gegen die Echtheit der Verse. Taplin, ebd., räumt 
selbst ein: "On the other hand, there is nothing in the lan- 
guage of the lines which is impossibly unlike Aeschylus, and 
if they were interpolated they were successfully forged in 
the Aeschylean vein.” Wenn man auch Taplins Auffassung von 
der Unechtheit der Verse 282 bis 286 nicht teilt, so muß 
man ihm doch darin recht geben, daß er die Schwierigkeit 
des Ausdrucks τὸν μέγαν τρόπον betont. West hätte in sei- 
ner Textausgabe darauf hinweisen können, daß die Worte von 
Page in Cruces gesetzt werden, damit nicht der Eindruck 
entsteht, die Stelle sei völlig unproblematisch. 


22) Stagecraft, 144. Zur Interpretation der Stelle aus den 
Persern vgl. Abschnitt 1.1. der vorliegenden Arbeit. 


23) Ebd.: "The lines are in a stressed position at the end 
of the act, and if they are meant to be misleading then 
there should be some positive dramatic point to the false di- 


rection. Here, as in Pers, there is no clear gain." 


24) Aeschylus. Septem contra Thebas. Ed. with Introduction 
and Commentary, 89. 
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auch durch Sept. 282-286 das Thema des Botenberichts an- 
klingt. Beide Themen spielen in dem weiteren Verlauf des je- 
weiligen Stücks auf eine unerwartete Art und Weise eine 
wichtige Rolle. 

Die Ähnlichkeit der dramatischen Technik, die sich in die- 
sen beiden Partien zeigt, ist frappierend: Beide Male spricht 
eine Person bei ihrem Abgang Worte, die nach dem Chorlied 
einen völlig anderen als den tatsächlich eintretenden Verlauf 
erwarten lassen. Sowohl die Erscheinung des Dareios als 
auch die sieben Redepaare - beide Szenen sicherlich Höhe- 
punkte der erhaltenen Werke des Aischylos - kommen uner- 
wartet und lassen durch ihre einzigartige Wirkung vergessen, 
daß durch sie der geradlinige Ablauf der Handlung stockt, die 
in den Persern in der Rückkehr des Xerxes und in den Sep- 
tem in dem Zweikampf der Brüder kulminiert. Dies dürfte 
deutlich machen, daß beide Stellen für die dramatische 
Struktur des jeweiligen Stücks einen erheblichen Gewinn brin- 
gen, der durch die massiven textkritischen Eingriffe, die 
Taplin sowohl für Pers. 529-312" 
282-86°° vorschlägt, verloren geht. 


als auch für Sept. 


Die prinzipielle Ähnlichkeit in der dramatischen Funktion 
dieser beiden Partien ist so auffallend, daß man an die be- 
wußte Anwendung eines künstlerischen Mittels durch den 
Dichter und nicht an Textverderbnis denken sollte. Es ist 
Taplin immerhin zugute zu halten, daß er die Deutungsmög- 


lichkeit der "false preparation”, die seiner eigenen Interpreta- 


25) Stagecraft, 97 f. 
26) Stagecraft, 145 f. 
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tion widerspricht, ausführlich behandelt’. Daß seine Auffas- 
sung, es fehle ein durch die "false preparation” entstehender 
Gewinn“®, nicht haltbar ist, dürfte deutlich geworden sein. 
Sowohl Pers. 529-31 als auch Sept. 282-86 lassen durch 
die fehlgeleitete Erwartung des Zuschauers eine zentrale 
Szene des Stücks als überraschend erscheinen. Dabei dient 
diese Fehlleitung der Zuschauererwartung in beiden Stücken“ 
nicht nur der Erzeugung eines eher äußerlichen Überra- 
schungseffekts, sondern der Betonung eines wesentlichen in- 
haltlichen Moments: Die Verse 282 bis 286 suggerieren dem 
Zuschauer, daß die Verteidigeraufstellung vor dem Botenbe- 
richt stattgefunden hat und erfüllen eine ähnliche Funktion 
wie die Vergangenheitstempora in den sieben Redepaaren, da 
sie das Geschehen als von göttlicher Einwirkung bestimmt 
darstellen. 

Am Rande sei erwähnt, daß in den Septemn nicht nur Un- 
klarheit herrscht hinsichtlich des Zeitpunkts der Verteidi- 
geraufstellung, sondern auch hinsichtlich der räumlichen Ent- 
fernung der Angreifer. Es besteht ein auffallender Wider- 
spruch zwischen dem vor den sieben Redepaaren entstehen- 
den Eindruck einer akuten Bedrohung der Stadt (78 ff., 295 


ff.) und den folgenden langen Wechselreden zwischen 


27) Stagecraft, 92 ff. und 144 f. Auch Euripides lenkt bis- 
weilen den Zuschauer in die Irre, vgl. Erbse, Studien zum 
Prolog, 24 (zur Alkestis) und 202 (zur Iphigenie bei den 
Taurern). 


28) Stagecraft, 95 f. und 144. 


29) Zur inhaltlichen Bedeutung von Pers. 529-31 vgl. meine 
Ausführungen im Abschnitt 1.1. 
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Eteokles und dem Boten° welche während einer unmittelbar 
drängenden Gefahr streng genommen äußerst unpassend wä- 
ren. Dawe weist mit Recht darauf hin, daß die Kritik, die 


Euripides in Phoen. 751 an Aischylos äußert, von diesem be- 
reits vorweggenommen wurde®\. 

Aischylos wollte sowohl den dramatischen Gewinn, der 
durch die Atmosphäre der direkten Bedrohung der Stadt ent- 
steht, als auch den der sieben Redepaare nutzen und mußte 
somit die Darstellung der Belagerungssituation den Erforder- 
nissen der jeweiligen Einzelszene anpassen’ Die sieben Re- 
depaare, durch die auf kunstvolle Weise das Geschehen bald 
als Resultat göttlichen Wirkens, bald als Resultat der Ent- 
scheidung des Feldherrn Eteokles dargestellt wird, würden 


unangemessen wirken, wenn der Eindruck von unmittelbarer 


30) Vgl. Lesky, WS 74, 1961, 7 (= Ges. Schr., 265): "Wozu 
all dies Drängen, diese wohl vorbereitete, unter zeitlichen 
Druck gestellte Situation? Im Grunde steht sie zu der breit 
ausgeführten, siebenfachen Wechselrede in einem jener Wi- 
dersprüche, wie sie sich nachrechnender Pedanterie aus des 
Aischylos großzügiger Art, den Zeitbegriff seinem dichteri- 
schen Wollen unterzuordnen, mehrfach ergeben.” Vgl. zu die- 


sem Thema die grundlegenden Ausführungen von Fraenkel, 
Ag., Il 254 ff. 


31) PCPhS 189, 1963, 33, Anm. 1: "Notice how Aeschylus 
has virtually anticipated Euripides’ implied criticism by inclu- 
ding in the messenger‘s first words (vv. 378-9) the sen- 
tence πόρον δ᾽ Ἱσμηνὸν οὐκ. ἐᾶι περᾶν,ό μάντις. οὐ γὰρ 
σφάγια γίγνεται καλά." 

32) Vgl. von Wilamowitz, Interpretationen, 63: "Da hat 
Aischylos also die Wahrscheinlichkeit ohne jedes Bedenken 
preisgegeben und den Hintergrund für die Stimmung seines 
Chores ruhig so gemalt, wie er ihn brauchte, obwohl das 


ganz anders war, als die Botenrede voraussetzt" und Dawe, 
PCPhS 189, 1963, 33. 
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Nähe der Feinde fortbestünde, der zu Beginn des Stückes 
erweckt wird, um die Größe der Gefahr stärker fühlbar wer- 
den zu lassen. Auch in diesem Fall nimmt der Dichter eine 
Widersprüchlichkeit in den Voraussetzungen der Handlung in 
Kauf, um die Wirkung der Einzelszene zu verstärken. Sowohl 
bei der Darstellung der Angreifer- als auch bei der der Ver- 
teidigerseite verzichtet der Dichter auf eine konsequente 
Zeichnung der zugrundeliegenden Situation, um einerseits 
durch den Eindruck der unmittelbar drohenden Gefahr die 
Spannung des Zuschauers zu steigern und andererseits vor 
dem Hintergrund der weiteren Entfernung der Angreifer die 
Ausführlichkeit der sieben Redepaare zu ermöglichen. 

Es wurde bereits dargelegt, daß die Verwendung verschie- 
dener Tempora in den sieben Redepaaren dazu dient, den 
Eindruck einer parallel laufenden göttlichen und menschlichen 
Einwirkung auf das Geschehen zu erzeugen. Merkwürdiger- 
weise sind in der Forschung die Tempora der entscheidenden 
Verbformen immer wieder zum Gegenstand der Untersuchung 
gemacht worden, nicht aber das jeweilige Subjekt dieser 


33 


Formen Betrachtet man nun die für die Verteidi- 


geraufstellung entscheidenden Stellen einmal unter dem 
Aspekt des handelnden Subjekts, so ergibt sich folgender Be- 


fund: Die futurischen Formen in 395, 408, 621 und 672 ha- 


34 


ben als Subjekt jeweils Eteokles” , während die Vergangen- 


33) Dies bemerkt auch Erbse, Hermes 92, 1964, 5. Seine 
anschließende Deutung der futurischen Formen ist jedoch 
nicht haltbar und geht in eine andere Richtung als meine In- 
terpretation. 

34) Auch πέμπε in 435 gehört zu dieser Gruppe, da die 
Verbform, obgleich sie nicht futurisch ist, suggeriert, daß die 
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heitsformen entweder passivisch sind (448, 473, 505), wo- 
durch derjenige, der die Aufstellung vorgenommen hat, im 
Dunkeln bleibt, oder eine Gottheit als Subjekt haben (508). 
Dies paßt ausgezeichnet zu dem Gedanken der doppelten 
Motivation. Die futurischen Formen, die das Geschehen als 
Resultat der Entscheidung des Eteokles darstellen, haben die- 
sen zum Subjekt, während die Vergangenheitsformen durch 
das Passiv die Aufstellung als von einer nicht näher bezeich- 
neten Macht verursacht darstellen, wobei in Vers 508 sogar 
ganz eindeutig ein Gott genannt wird. Dadurch dürfte endgül- 
tig deutlich werden, daß die Vermischung der Tempora nicht 
durch eine Achtlosigkeit des Dichters bedingt ist, sondern 
dazu dient, den inhaltlichen Gedanken von dem gleichermaßen 
durch Mensch und Götter stattfindenden Einfluß auf das Ge- 


schehen auch dramatisch wirksam zutage treten zu lassen. 


2.2. Der Fluch des Oedipus 


Die erste Erwähnung des Oedipusfluches in den Septem 


findet sich in Vers 70. Dies ist zugleich die einzige Stelle, 


an: der das Motiv innerhalb der ersten Hälfte des Stücks > 


erscheint. Während der erste Teil des Dramas ganz von dem 


Thema des kriegerischen Angriffs auf die Stadt Theben und 


Verteidigeraufstellung noch nicht erfolgt ist, also in der Zu- 
kunft liegt. 


35) In der Forschung wird der Einschnitt zwischen den bei- 
den Hälften gewöhnlich bei Vers 653 angesetzt, vgl. Solm- 
sen, TAPhA 68, 1937, 197 f.; von Fritz, Antike und moderne 
Tragödie, 195; Smith, C & M 30, 1969, 28 f. 
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ihrer Verteidigung beherrscht wird, rückt im zweiten Teil das 
Schicksal des Labdakidengeschlechts in den Blick, indem der 
Zweikampf der beiden Brüder sich als Folge des Oedipusflu- 
ches erweist. Die Zweiteilung des Stückes kommt dadurch 
zustande, daß das Thema des Fluches vom Dichter bis zu 
dem mit Vers 653 beginnenden Ausbruch des Eteokles zu- 
rückgehalten wird - mit Ausnahme von Vers 70. Laut Dawe 
entspricht die Zweiteilung des Dramas dem archaischen Stil, 


der dadurch gekennzeichnet ist, daß verschiedene Handlungs- 


36 


stränge nicht neben-, sondern hintereinander ablaufen Das 


heißt aber nichts anderes, als daß der Dichter hier auf ein 


36) PCPhS 189, 1963, 32. Vgl. auch Kirkwood, Phoenix 23, 
1969, 16 f. Kirkwoods Kritik an Tycho von Wilamowitz und 
Dawe spielt deren Theorie von der stärkeren Bedeutung der 
Einzelszene im Vergleich zu einer Einheit von Charakterzeich- 
nung oder Handlungsführung gegen die Theorie vom archai- 
schen Erzählstii aus, bei dem gleichzeitige Begebenheiten 
nacheinander erzählt werden. Dies trifft aber nicht den Kern 
der Sache; vielmehr sind sowohl das aus dem Epos stam- 
mende Mittel, zusammenhängende Handlungsstränge nach- 
einander ablaufen zu lassen (vgl. z.B. Hainsworths Einleitung 
zum 5. Buch der Odyssee, A Commentary on Homer’s Odys- 
see, Bd. !, Oxford 1988, 252: "According to a celebrated 
law‘ given canonical form by Zielinski in 1897, both actions 
should be related in sequence, as if the second were 
suspended while the first was in progress"), als auch die im 
Drama zu beobachtende vorherrschende Bedeutung der 
Einzeiszene Ausdruck eines Kunstschaffens und -empfindens, 
das es nicht mit einem Leser zu tun hatte, sondern mit ei- 
nem Zuhörer bzw. Zuschauer. Damit sei natürlich nicht ge- 
sagt, daß nicht der Dichter die Wirkung der Einzelszene im 
Rahmen des Ganzen berechnete. Kirkwoods Aussage, a.a.O., 
16: "1 doubt if anybody really thinks that Sophocles forgot 
about Antigone when she had left the scene, or expected his 
audience to forget her” zeigt, daß er die Theorie Tycho von 
Wilamowitzens nicht verstanden hat. 
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aus dem Epos stammendes Stilmittel zurückgreifen konnte; 
es bleibt zu klären, warum er das Stück in zwei Hälften 
zerteilt und warum er trotz der sonst strikt eingehaltenen 
Zweiteilung Eteokles in Vers 70 den Fluch des Vaters er- 
wähnen läßt. 

In diesem Zusammenhang ist kurz darauf einzugehen, wel- 
che Rolle der Fluch des Oedipus in dem den Septem voran- 
gehenden Stück gespielt haben mag. Die Ursache für den 
Fluch bleibt in den Septem im Dunkeln”. Der Ausdruck 
ἐπίκοτος τροφᾶς in Vers 786 wird im Scholion zu Soph. OC 
1375 auf die in Fragment 3 der Thebais erwähnte Verfehlung 
der Oedipussöhne bezogen, die ihrem Vater beim Mahl nicht 
den ihm gebührenden Anteil zukommen lassen >. Gegen die 
Verwendung einer solchen Version durch Aischylos spricht je- 
doch die Erzählung im zweiten Stasimon der Septem. Die 
δίδυμα κακά in Vers 782 werden ausgeführt durch die auf- 
grund von Textverderbnis leider kaum verständlichen Verse 
783 f. und durch 785 f., in denen über die Verfluchung der 
Söhne berichtet wird“. West*" bezieht den Ausdruck δίδυμα 


37) Ebenso der Anlaß des Bruderzwistes: Vgl. Patzer, a.a.O., 
106. Lioyd-Jones, CQ N.S. 9, 1959, 85, begründet dies rich- 
tig: "In any case Oedipus’ curse rested on both alike. What 
is significant is not any individual guilt incurred by either, but 
the inherited guilt of both as members of the accursed 
race. 


38) Vgl. Hutchinson, a.a.O., xxv f. 

39) Hutchinson, a.a.O., xxv, führt weitere Beispiele für for- 
melhafte Wendungen an, die ein doppeltes Übel bezeichnen, 
das dann im folgenden spezifiziert wird, vgl. auch Headlam 
CR 16, 1902, 59 f. Zu Hutchinsons Aufzählung ist unbedingt 
Cho. 375 ff. zu ergänzen, vgl. Sier, a.a.O., 129, Anm. 18. 
40) Studies in Aeschylus, 117. 
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κακά auf Oedipus’ Mord an seinem Vater und die Heirat mit 
der Mutter und schlägt eine Textfassung vor, derzufolge die 
Verse 783 ff. nicht die δίδυμα κακά erklären. Dies erscheint 
jedoch angesichts der Vielzahl von Parallelen für eine ähnliche 
Ausdrucksweise sehr unwahrscheinlich*\. 

Außerdem ist es schwer vorstellbar, daß ein Zuschauer 
ohne weitere Erklärung δίδυμα κακά auf den Vatermord und 
die Ehe mit der Mutter bezog, auch wenn dies die beiden 
notorischen Verbrechen des Oedipus waren? Vielmehr muß 
man die in den Versen 785 ff. berichtete Verfluchung der 
Söhne als das zweite der beiden Übel auffassen®. Über das 
andere lassen sich aufgrund der Verderbnis der Verse 783 
f. nur Vermutungen anstellen. Es erscheint jedoch verlockend, 
unter dem ersten Übel die Selbstblendung zu verstehen, wo- 
bei der genaue Wortlaut des Textes nicht mehr rekonstruier- 
bar ist. Die Bedeutung des Fluches wird durch die Erwäh- 
nung der Blendung nicht geschwächt, wie West behauptet", 
sondern der Fluch erscheint wirkungsvoll in die Reihe der 
Greuel innerhalb des Laiosgeschlechts eingefügt. Seine Ursa- 
che liegt gemäß der aischyleischen Darstellung somit nicht in 
einem aus der Kausalkette der Verfehlungen losgelösten Fre- 


vel, wie z. B. der unangemessenen Versorgung des Vaters 


41) Vgl. e.g. Ders. 165 ff. und Cho. 375 ff., wo sich jeweils 
die beiden folgenden näher ausgeführten Übel direkt auf den 
vorangehenden Ausdruck beziehen. 


42) West, Studies in Aeschylus, 117. 
43) Vgl. Lioyd-Jones, Gnomon 65, 1993, 5. 
44) West, Studies in Aeschylus, 117. 
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durch seine Söhne‘> sondern resultiert direkt aus den un- 


wissend begangenen Verbrechen des Oedipus, welche ihrer- 
seits auf den Ungehorsam des Laios zurückgehen. 

Die Erzählung des zweiten Stasimons der Septem legt 
nahe, daß die Enthüllung von Oedipus’ Verbrechen und die 
Verfluchung der Söhne zum gleichen Zeitpunkt stattgefunden 
haben“*® und möglicherweise in dieser Verbindung im ersten 
Stück der Trilogie dargestellt wurden”’. Leider läßt sich Ge- 
naueres über die Rolle des Fluches in diesem Stück nicht 
sagen*®, aber der Zuschauer verstand sicherlich die Erwäh- 
nung des Fluches in Vers 70 als eine Reminiszenz an früher 


Gesahenes" 9 


45) Entsprechend könnte τροφή in Vers 786 die Bedeutung 
“Aufzucht, Erziehung” haben, vgl. Sept. 548, Sept. 665, Hik. 
894, Ag. 1159. Die Deutung des Ausdrucks bleibt jedoch - 
auch im Hinblick auf das Scholion zu OC 1375 - schwierig. 
Möglicherweise liegt hier eine isolierte Reminiszenz an ein 
Motiv vor, das sonst im Stück keine Rolle spielt. 


46) Vgl. Baldry, G&R 25, 1956, 31, Anm. 1, und KManton, 
BICS 8, 1961, 82. 


47) \Vgl. Hutchinson, a.a.O., xxv f. 


48) Vgl. Burnett, GRBS 14, 1973, 355, Anm. 25: "Of course 
nothing in Septem betrays the occasion of the curse, and it 
remains a possibility that Aeschylus had his Oedipus blind 
himself and curse his children on the same day.” 


49) Anders Howald, Die griechische Tragödie, 67: "Über die 
Trilogie läßt sich trotz größter Anteilnahme der Philologie 
sehr wenig sagen. Wahrscheinlich waren die Voraussetzungen 
aller Untersuchungen unrichtig, und stellt die Trilogie gar 
keine fortlaufende Handlung dar, d. h. wir haben gar nicht 
das Recht, selbst wichtige Dinge, die in einem folgenden 
Stück Voraussetzung sind, in einem der vorhergehenden 
wirklich als behandelt anzunehmen.” Howald treibt hier die 
Skepsis zu weit, da die Septem mit Sicherheit zu einer In- 


haltstrilogie gehören, wodurch der Handlungsverlauf zumindest 
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Im Zusammenhang mit der Frage, warum der Dichter das 
Fluchmotiv überhaupt im ersten Teil des Stückes verwendet, 
ist auf die sogenannte Opfertodtheorie”° einzugehen, welche 
lange Zeit die communis opinio bildete und in neuerer Zeit 
von Dawe wieder aufgegriffen worden ist? 1. Gemäß dieser 
Theorie müssen die Verse 69 ff. so aufgefaßt werden, daß 
Eteokles an dieser Stelle bereits seinen Tod voraussieht, ihn 
aber bewußt zugunsten der Stadt akzeptiert. Die größte 
Schwäche dieses Interpretationsansatzes besteht im Fehlen 
von jeglichem Hinweis im Text, daß der Tod des Eteokles als 
Bedingung für die Rettung der Stadt dargestellt wird®. 
Dawes Argument, daß neun Zehntel aller heutigen Leser auch 
bei mehrmaligem Lesen des Stücks den Eindruck gewinnen, 
der Tod des Eteokles habe Theben gerettet", ist eine sub- 
jektiie Annahme, die nicht zur Grundlage der Interpretation 
gemacht werden sollte. Der Eindruck, daß Eteokles’ Tod die 
Stadt rettet, muß nicht mehr bedeuten, als daß Eteokles als 


Feldherr unter Einsatz seines eigenen Lebens Theben er- 


in groben Zügen rekonstruierbar ist, vgl. Hutchinson, a.a.O., 
xvii ff. 


50) Vgl. Klotz, RhM N.F. 72, 1917/18, 616: "Da beschließt 
Eteokles, sich für Theben zu opfern.” Eine kurze Doxogra- 
phie zur Opfertodtheorie findet sich bei von Fritz, a.a.O., 193 
f. 

51) PCPhS 189, 1963, 38. Eine ausführliche Kritik an Dawe 
findet man bei Podlecki, TAPhA 95, 1964, 296 ff. Leider be- 
handelt Podlecki, a.a.O., 298, die Frage, ob die Epigonen in 
den Septem erwähnt werden, zu oberflächlich. Ich werde 
mich mit diesem Problem in einem eigenen Abschnitt des 
vorliegenden Kapitels auseinandersetzen. 


52) Vgl. Patzer, a.a.O., 98, Anm. 3. 
53) PCPhS 189, 1963, 37 f. 
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folgreich verteidigt hat. Dies ist nicht identisch mit der der 
Opfertodtheorie zugrundeliegenden Annahme, daß die Stadt 
notwendigerweise durch den Untergang ihres Herrschers ge- 


rettet werden mußte. 


Seine erneute Verteidigung der gemäß Lesky “endgültig” 


widerlegten Opfertodtheorie begründet Dawe mit drei Argu- 
menten, die ich hier im einzelnen untersuchen möchte, da sie 
in engem Zusammenhang mit der Verwendung des Fluchthe- 
mas in den Sepfem stehen. Dieser Zusammenhang resultiert 
daraus, daß die Opfertodtheorie eine Kenntnis des genauen 
Fluchinhalts bei Eteokles von Beginn des Stückes an 
voraussetzt”. Es wird also zu fragen sein, auf welche 
Weise der Fluch an verschiedenen Stellen im Stück in Er- 
scheinung tritt. 


Dawes erstes Argument für die Opfertodtheorie beruht 
auf seiner Deutung des Verses 71°6, derzufolge die Partikel 
γέ gegen Patzers Behauptung spricht, daß an dieser Stelle 


im Stück Eteokles sein eigenes Schicksal und das Schicksal 


54) WS 74, 1961, 5 (= Ges. Schr., 264). 


55) Dawes Behauptung, PCPhS 189, 1963, 37: "We must 
also observe that an Opfertod almost rules out the possibi- 
lity that the death of Eteokles was caused, wholly or partly, 
by the working of the family curse. [...] You may have 
either a heroic self-sacrifice or a family curse, but hardly 
both”, die er allerdings selbst im weiteren Verlauf der Argu- 
mentation etwas einschränkt, verkennt, daß eine wirkliche 
Selbstopferung des Eteokles zugunsten der Stadt nur dann 
vorliegen kann, wenn er seinen eigenen Tod sicher voraus- 
sieht. Dies ist aber nicht anders möglich, als daß er den In- 
halt des väterlichen Fluches, demzufolge beide Brüder im 
Kampf fallen müssen, verstanden hat. 


56) PCPhS 189, 1963, 38. 
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57 


der Stadt für identisch hält Die Interpretation Dawes ent- 


spricht der aus der hervorhebenden Bedeutung sekundär ab- 
geleiteten restriktiven Eigenschaft der Partikel>®, durch die 
das hervorgehobene Wort abgesondert und oftmals in einen 
impliziten Gegensatz zu einem anderen Begriff gesetzt wird. 


In diesem Sinne ist Vers 71 folgendermaßen zu verstehen: 


"Die Stadt wenigstens zerstört mir nicht usw.”, wobei 
Eteokles sein eigenes Schicksal von dem der Stadt trennt. 
Diese Auffassung des Verses 71 stellt den Charakter der 
Partikel γέ richtig heraus. Sie kann aber keineswegs eine 
hinreichende Stütze für die Opfertodtheorie sein? 

Dem Zuschauer der Trilogie klingt an dieser Stelle kurz 
das Motiv des Fluches an, der auf dem Sohn des Oedipus 
lastet. Er wird darauf hingewiesen, daß er es nicht mit ei- 
nem beliebigen Feldherrn einer belagerten Stadt zu tun hat, 


sondern daß dieser Befehlshaber mit einem Schicksal beson- 


57) Vgl. Patzer, a.a.O., 102 f. Merkwürdigerweise geht Pat- 
zer auf die Bedeutung der Partikel mit keinem Wort ein. 


58) T£ wird ausführlich behandelt bei K.-G. Il 732 f.; Den- 
niston, 114 ff.; Neil, Komm. zu Aristophanes’ Rittern, 185 ff. 
(Appendix I). Leider wird Sept. 71 an keiner dieser Stellen 
erwähnt. 


59) Dawe, PCPhS 189, 1963, 38, Anm. 3, scheint diese 
Schwierigkeit selbst erkannt zu haben: "We have no means 
of knowing whether Eteokles’ death was the actual cause of 
the city’s survival: but we do know that Eteokles was willing 
to die in the hope of the city’s survival. This may not be an 
Opfertod in the strictest sense, but the difference, to bor- 
row an expression of Professor Page’s, ‘could scarcely be 
less without ceasing to exist.” Zum Vergleich sei hier auf 
Fälle eines wirklichen Opfertodes bei Euripides verwiesen, 
z.B. Phoen. 913 f., 951 f., 997 f. und besonders I/ph. Aul. 
1368 ff., 1375. Dort werden die handelnden Personen jeweils 
vor die Wahl zwischen zwei Möglichkeiten gestellt. 
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derer Art belastet isı6O Trotz dieser punktuellen Verwendung 


des Fluchmotivs lenkt das Gebet des Eteokles in den Versen 
69 ff. die Aufmerksamkeit des Zuschauers in erster Linie 
auf die Belagerung Thebens. Diese ist das beherrschende 
Thema des ersten Teils; nichts deutet auf den bevorstehen- 
den Zweikampf der Brüder als Abschluß der Verbrechen des 
Laiosgeschlechts. Der Gedanke an einen Opfertod verkennt 
die Absicht des Dichters bei der Anlage der Septem: Der 
genaue Inhalt des Fluches bleibt in der ersten Hälfte des 
Stücks völlig im Dunkeln. 

Laut Patzer®! zeigen die Verse 69 ff., daß Eteokles den 
Fluch von Anfang an mißversteht, indem er glaubt, seine 
Wirkung zeige sich lediglich in der Bedrohung Thebens®2 
Nach der Auffassung des Eteokles seien somit das Schicksal 
der Stadt und sein eigenes identisch 3 Daß diese vermeintli- 
che Identität aufgrund der Bedeutung der Partikel γέ in Vers 
71 nicht haltbar ist, wurde bereits dargelegt. Patzers Deu- 
tung enthält jedoch insofern einen richtigen Ansatz, als die 
Bitte an die ᾿Αρά, die Stadt zu verschonen, in Verbindung mit 
einer Bitte an die stadtbeschützenden Gottheiten tatsächlich 


den Gedanken nahelegt, die Wirkung des Fluches zeige sich 


60) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 32, Anm. 3: "v. 70 may 
Γ... simply be a reminder to the audience of the theme 
dealt with in the immediately preceding Oedipus." 

61) a.a.O., 101. 

62) Ähnlich Manton, a.a.O., 78: "When, in his prayer (70), 
he links the Curse-Fury with Zeus and Earth and the Gods 
who protect the City he need have no more in mind than 
that the present attack on the city is the work of the 


curse." 


63) a.a.O., 101. 
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in der Bedrohung der Stadt. Dies ist jedoch nicht so sehr 


ein Mißverständnis auf seiten des Eteokles, wie Patzer 
meint®%, da es dem Dichter nicht darum geht, seelische Vor- 
gänge in einer dramatis persona zu schildern, sondern der 


Zuschauer soll den Eindruck gewinnen, daß der Fluch des 
Oedipus seine Wirkung in der Belagerung Thebens zeigt®®. 


Aischylos stellt die Kenntnis oder Unkenntnis des Eteokles in 


64) a.a.O., 101. Vgl. auch die Kritik Leskys an Patzer, WS 
74, 1961, 11 (= Ges. Schr., 269). Lesky verfährt allerdings in 
seiner Kritik nicht konsequent, da er, WS 74, 1961, 12 (= 
Ges. Schr., 270), Patzers Begriffspaar von "Irrtum und Er- 
kenntnis” durch "Ungewißheit und Klärung” auf seiten des 
Eteokles ersetzt und genau wie Patzer den Fehler begeht, 
durch die Konzentration auf vermeintliche innere Vorgänge 
der Hauptperson die Frage der Wirkung auf den Zuschauer 
zu vernachlässigen. 


65) Patzer, a.a.O., 101, lehnt eine solche Deutung ab: "Die 
Unbestimmtheit, die die Nennung des Fluches für uns enthält, 
kann, wie der Fortgang der Handlung zeigt, keine für den 
Hörer beabsichtigte Unbestimmtheit sein. D. h. der Hörer 
mußte sich das, was Eteokles in seinem Gebet mit der Nen- 
nung der ἀρά meinte, aus dem, was er im vorhergehenden 
Stück erfuhr, erklären können." Aber selbst wenn der Fluch 
im vorhergehenden Stück im genauen Wortlaut genannt wor- 
den sein sollte, so hätte der Dichter ihn im folgenden Stück 
dem Zuschauer noch einmal ins Gedächtnis rufen müssen, 
wenn das genaue Verständnis des Fluches durch das Publi- 
kum in seiner Absicht gelegen hätte. Der Zuschauer soll 
vielmehr von jedem Gedanken an einen Zweikampf der Brüder 
abgelenkt werden, damit die Enthüllung des Fluchinhaltes im 
zweiten Teil des Stücks ihre volle Wirkung entfalten kann. Im 
weiteren Verlauf der vorliegenden Untersuchung wird deutlich 
werden, daß der Dichter sich nicht auf die Erinnerung der 
Zuschauer an das vorhergehende Stück verläßt, sondern den 
Inhalt des Fluches immer so weit präzisiert, wie es dem je- 
weiligen Stadium der Enthüllung angemessen ist. Ähnlich ver- 
fährt Sophokles mit den Orakeln in den Trachinierinnen und 
dem Philoktet, vgl. Zwierlein, GGA 222, 1970, 206-212. 
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Übereinstimmung mit seinem dramatischen Plan dar. Die 
Spannung im ersten Teil des Stücks ist ganz darauf gerich- 
tet, ob die Stadt dem Angriff wird standhalten können. Dabei 
verschweigt der Dichter das Fluchmotiv nicht einfach, sondern 
fügt es durch das Gebet des Eteokles (69 ff.) kunstvoll in 
das beherrschende Thema der Bedrohung Thebens durch die 
sieben Angreifer ein. 

Als zweites Argument zur Unterstützung der Opfertod- 
theorie führt Dawe Vers 657 an, demzufolge Eteokles er- 
kenne, daß der Fluch seines Vaters sich erfüllen wird, und 
seinen eigenen Tod voraussehe; dennoch reiße er sich zu- 
sammen, damit die Stadt keinen Schaden nimmt 66, Es ist 
nun zu klären, inwieweit der Dichter Eteokles so zeichnet, 
als ob dieser vor dem Zweikampf mit dem Bruder seinen ei- 
genen Tod voraussieht. Dabei geht es nicht darum, vermeint- 
liche innere Vorgänge in der Figur des Eteokles aufzudecken, 
sondern zu prüfen, inwieweit Aischylos ihn Wissen über den 
Inhalt des väterlichen Fluches äußern läßt und damit zugleich 
dem Zuschauer diesen Inhalt enthüllt. Das Ergebnis dieser 
Prüfung soll zeigen, auf welche Weise der Ausgang des Bru- 
derzwistes im Stück vorbereitet ist. 

Es wurde bereits ausgeführt, daß die einzige Erwähnung 
des Fluches im ersten Teil des Stückes die Vorstellung er- 
zeugt, der Fluch beziehe sich in erster Linie auf die Gefähr- 
dung der Stadt. Der Gedanke an einen Zweikampf der Brü- 
der oder den möglichen Tod des Eteokles liegt völlig fern, 


was u. a. durch die Verse 271 ff. erreicht wird, wobei zu 


66) PCPhS 189, 1963, 39. 
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beachten ist, daß diese Verse nicht das Überleben des 


Eteokles suggerieren, sondern sein individuelles Schicksal in 


dem der gesamten Stadt aufgehen lassen”. 


Von Vers 653 an geht die Enthüllung des Fluchinhalts stu- 
fenweise vonstatten. In der Forschung herrscht Uneinigkeit 
über den Grad der Deutlichkeit, mit der die wahre Bedeutung 
des Fluches zutage tritt. Laut Patzer geht die Enthüllung des 
Fluches in drei Schritten vor sich®$, entsprechend dieser 
Einteilung ist die erste Stufe bis Vers 653 anzusetzen, die 
dritte beginnt mit dem Botenbericht (792 ff.). Schwierigkeiten 
bereiten jedoch mehrere Stellen innerhalb der nach Patzers 
Schema zweiten Stufe. Vor allem die Vertreter der Opfer- 
todtheorie, derzufolge Eteokles in Vers 71 eine Vorahnung 
seines eigenen Todes erkennen läßt und sein mit Vers 653 
beginnender Ausbruch zeigt, daß er den wahren Inhalt des 


Fluches kennt und somit seinen Tod voraussieht®®. können 


67) Vgl. Hutchinson, a.a.O., 88: "The theory that Eteocles 
misapprehends his father’s curse (70f. n.) has found in this 
passage an important prop. But if the text has been viewed 
correctly, Eteocles’ prayer does not suggest that he will re- 
turn form the battle alive. Nor does it suggest that he will 
not. What Eteocles is thinking of his own prospects we are 
not to reflect on." 


68) a.a.0., 112: "Die Fluchformel: ’das Erbe mit dem 
Schwerte teilen’ scheint zunächst (l.) zu bedeuten: der 
Kampf um Theben wird die Entscheidung bringen, ob Thebens 
Thron Eteokles oder Polyneikes gehören wird; erhält (2.) den 
Sinn: die Entscheidung soll im persönlichen Zweikampf der 
Brüder fallen, bei dem Eteokles’ Sieg zu erwarten ist; wäh- 
rend schliesslich (3.) sich erweist, dass die Erbteilung durch 
den gegenseitigen Tod geschieht.” 


69) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 39, zu den Versen 653 
bis 657: "Eteokles recognizes that his father's curse is 
about to be fulfilled: in other words he recognizes that his 
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die Abgrenzung einer zweiten von einer dritten Stufe nicht 
akzeptieren. 

Aber auch ohne die Opfertodtheorie anzuerkennen, kann 
man zu der Auffassung gelangen, daß der Wechselmord zwi- 
schen den Brüdern sich bereits vor dem Botenbericht ankün- 
digt. In diesem Zusammenhang müssen einige Textstellen 
daraufhin überprüft werden, ob sie als Vorausdeutungen auf 
den Wechselmord schon vor dem Botenbericht zu verstehen 
sind oder ob sie die Möglichkeit offenlassen, daß Eteokles 
den Zweikampf überlebt? Dabei möchte ich zunächst ver- 
schiedene mögliche Auslegungen der entscheidenden Verse 
referieren, um sie anschließend auszuwerten. 

681 f.: 

Die Erwähnung eines durch Brudermord entstehenden 


Miasmas sei nur dann sinnvoll, wenn mit dem Überleben ei- 
nes Bruders gerechnet wird’ 1, 


684, 691: 


own death is imminent” und PCPhS 189, 1963, 41, Anm. 1: 
"ww. 690 f., 703 f., 732 f., and especially 734 ff., make it 
clear that the only real alternatives are a duel with the 
death of both brothers, or, as the chorus urge (677 ff.), no 
duel at all.” 


70) Vgl. Howald, a.a.O., 71: "Der Chor denkt nicht an gegen- 
seitigen Mord, seine wie des Eteokles Stimmung geht gar 
nicht in dieser Richtung: Eteokles hofft den Bruder zu besie- 
gen; davor hat der Chor Angst, weil es Brudermord ist.” 


71) Patzer, a.a.O., 110: “Das nicht zu tilgende μίασμα, das 
der Chor 682 und 738 f. zu bedenken gibt, gilt nur für den 
Fall, daß nicht beide sterben”. Dagegen wendet Burnett, 
a.a.0., 354, Anm. 23, ein: "Nothing inside or outside the 
play strengthens this view of miasma”. Besonders die zweite 
Strophe des zweiten Stasimons spricht gegen Patzers Auf- 
fassung. 
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Der Plural τεϑνηκόσιν (684) und der Ausdruck πᾶν τὸ 
Λαΐου γένος (691) werden sowohl als allgemeinere Bezeich- 
nung für das ungeheure Unglück des Laiosgeschlechts 
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verstanden als auch als konkrete Hinweise auf den 


Doppelmord/ > Das gleiche gilt für die Pluralformen in den 


Versen 702 bis 704%. 
697, 704: 
Genau wie der Gedanke der Verse 684 und 691 kann 
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μόρος als Vernichtung im allgemeineren Sinne oder als 


Vorausdeutung der wechselseitigen Tötung interpretiert wer- 
den. 


734-41, 764 f: 


72) Patzer, a.a.O., 111: “Ein Fürst, noch regierend, mit dem 
untilgbaren μίασμα des Brudermordes, das ist eine für 
Eteokles [...] ganz undenkbare Rolle. Insofern ist das Laios- 
geschlecht, wer auch von des anderen Hand falle, zum Un- 
tergang bestimmt, mit dem unausweichlichen Zweikampf sei- 
ner letzten beiden männlichen Vertreter tatsächlich vernichtet 
und sollte [...] sich also möglichst schnell selbst vernichten 
(690, 697, 702 ff.).” in der Anmerkung 29 zu dieser Stelle 
seines Aufsatzes bemerkt Patzer: "NB. sollte. Et. wünscht 
die Vernichtung des Geschlechts, was nicht heisst, dass er 
den Doppeltod voraussieht." 


73) Burnett, a.a.O., 354, Anm. 23. 
74) Vgl. Burnett, ebd., und Patzer, a.a.O., 111. 


75) Burnett, a.a.O., 354, Anm. 23, tut Patzer, auf den sie 
a.a.O0., 344, Anm. 8, verweist, unrecht, wenn sie über dieje- 
nigen Gelehrten, die keinen Hinweis auf den Wechselmord vor 
dem Botenbericht anerkennen, sagt: "They are forced to read 
expressions like the μόρος at 704 (cf. 696) as meaning not 
death but a more generalized disaster”. Mögog hat aber bei 
Aischylos immer die Bedeutung "Tod”, vgl. Fraenkel, Ag., Ill 
524; Italie s.v. μόρος; Sier, a.a.O., 166; und Patzer, a.a.O., 
111, sagt ja nur, daß die Vernichtung des Eteokles nicht un- 
bedingt in der Gestalt des Wechselmordes stattfinden muß. 
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Laut Patzer weisen diese Verse nur auf den Zweikampf 
als solchen, ohne etwas über den tatsächlichen Ausgang 
auszusagen’®, während andere Gelehrte sie geradezu als Er- 
satz für eine genaue Schilderung des Zweikampfes 
verstehen’ 7 

Der Vergleich der verschiedenen Auffassungen über den 
Grad der Deutlichkeit, mit dem vor dem Botenbericht auf den 
bevorstehenden Zweikampf der Brüder angespielt wird, zeigt 
die Schwächen des jeweiligen Interpretationsansatzes. 

Die Annahme, daß in dieser Phase des Stücks jeder Ge- 
danke an den Tod des Eteokles im Zweikampf völlig ausge- 
schlossen wird, spricht gegen den Wortlaut solcher Textstel- 
len wie 697 und 704, wobei Patzers Ausweg, Eteokles wün- 
sche die Vernichtung des Laiosgeschlechts, sehe aber seinen 
eigenen Tod im Zweikampf nicht voraus’ ®, etwas spitzfindig 
erscheint. 


Gegen die Deutung, daß die oben angeführten Textstellen 
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deutliche Vorverweise auf den Wechselmord darstellen ”, ist 


76) Ebd.: "Auch im Chorlied wird nur des Zweikampfes der 
Brüder als Erfüllung des Fluches gedacht; wer fallen mag, 
bleibt unerwogen." 


77) Vgl. Hutchinson, a.a.O., 165: "The death of the brothers 
is treated of in advance. This may well be connected, as 
Mrs. P. E. Easterling suggests, with the absence of a detai- 
led narrative of that event”. Laut Manton, a.a.O., 79, lassen 
bereits die Verse 732 f. keinen Zweifel, daß der Chor den 
Tod beider Brüder erwartet. Man muß jedoch vorsichtig darin 
sein, /yrische Partien als Ersatzvorwegnahme einer genauen 
Schilderung zu verstehen. Eine solche kann nur in Sprechver- 
sen ihre Wirkung entfalten, vgl. e. g. Eur. Alc. 843 ff. 


78) a.a.O., 111, Anm. 29. 
79) Burnett, a.a.O., 354, Anm. 23. 
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einzuwenden, daß allein schon der Zweikampf auf Leben und 
Tod zwischen den beiden Brüdern als ein solches Verhängnis 
erscheint, daß es die umstrittenen Ausdrücke rechtfertigt. 
Patzer ist darin rechtzugeben, daß ein positiver Ausgang ei- 
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nes solchen Kampfes nicht vorstellbar ist Dabei darf man 


nun nicht kleinlich nachrechnen, ob der Gedanke an das 
Miasma die Vorstellung vom Tode beider Brüder ausschließt® . 
Allerdings ist einzuräumen, daß die vom Chor in den Versen 
682 und 738 f. geäußerte Furcht vor dem Miasma von der 
wirklich eintretenden Katastrophe ablenkt, auch wenn Miasma 
und Tod des Mörders sich nicht gegenseitig ausschließen. 

Man darf also einerseits aus der Erwähnung des Miasmas 
nicht schließen, daß der Chor mit dem Überleben des 
Eteokles rechnet - denn ein Miasma bleibt der Brudermord 
auch in dem Falle, daß der Mörder selbst zu Tode kommt -, 
andererseits lenkt die Formulierung der vom Chor geäußerten 
Befürchtungen vom Tod des Eteokles ab. Denn hätte der 
Dichter deutlich im voraus auf diesen verweisen wollen, hätte 
er den Chor eher Angst um das Leben des Eteokles als vor 
der ihm durch den Mord an Polyneikes entstehenden Be- 
fleckung äußern lassen. 

Der Gedanke drängt sich auf, daß die in entscheidenden 
Punkten voneinander abweichenden Interpretationsansätze nicht 
so sehr aus einer fehlerhaften Deutung der Textstellen als 


möglicherweise aus deren beabsichtigter Unklarheit entstehen. 


80) a.a.O., 111. 


81) Stellen wie Eum. 175 ff. und 267 ff. zufolge muß der 
Muttermörder seine Schuld auch nach dem Tode büßen, vgl. 
Sommerstein zu beiden Stellen. 
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Diese ermöglicht es nämlich dem Dichter, die Spannung des 
Zuschauers durch eine letzte Ungewißheit bis zum Botenbe- 


richt wachzuhalten. Der Zweikampf zwischen den Brüdern 
82 


muß an sich schon als grauenvolles Verhängnis erscheinen ”, 


aber der Ausgang dieses Kampfes wird erst durch den Bo- 
tenbericht zur Gewißheit. Die Beobachtung, daß einige Text- 
stellen einerseits als Vorausdeutung auf den Wechselmord 
verstanden werden können, andererseits aber so allgemein 
formuliert sind, daß auch die Möglichkeit besteht, sie lediglich 
auf den verhängnisvollen Zweikampf als solchen zu beziehen, 
sollte als ein bewußtes Mittel der dichterischen Kunst gewer- 
tet werden. Ihr gelingt es auf diese Weise, sowohl das Motiv 
des Wechselmordes vorzubereiten als auch so viel Ungewiß- 
heit bestehen zu lassen, daß der Botenbericht nicht als bloße 
Rekapitulation des längst als sicher Vorausgesehenen er- 
scheint. 

Auffallend ist, daß der deutlichste Vorverweis auf den 
Ausgang des Kampfes im zweiten Stasimon in den Versen 
734 bis 741, also innerhalb einer Iyrischen Partie, zu finden 
ist. Beim Vergleich des zweiten Stasimons mit den Sprech- 
versen des folgenden Botenberichts zeigt sich an einigen 
82) In diesem Sinne sind die Verse 653 ff, die Dawe, 
PCPhS 189, 1963, 39, als zweites Argument für die Opfer- 
todtheorie anführt, hinreichend motiviert, ohne daß man schon 
an den wechselseitigen Mord denken muß. Dawes Formulie- 
rung: "Eteokles recognizes that his father's curse is about 
to be fulfilled: in other words he recognizes that his own 
death is imminent” ist eine petitio principii. Es ist doch erst 
zu beweisen, daß die verzweifelte Äußerung des Eteokles aus 
genauer Kenntnis des Filuchinhalts und nicht nur aus der 


Aussicht auf den bevorstehenden Bruderkampf resultiert, der 


natürlich -— wie jeder Kampf - einen ungewissen Ausgang hat. 
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Stellen eine Parallelität zwischen Iyrischem und iambischem 
Teil, die bei Aischylos auch sonst zu beobachten ist®®. Sie 
hat ihren Grund darin, daß der tragische Dichter bei seinen 
Zuschauern damit rechnen mußte, daß aufgrund der Schwer- 
verständlichkeit des Iyrischen Sprachstils vom Inhalt eines 
Chorliedes manches verloren ging, weshalb er die wichtigsten 
Gedanken in Sprechversen wiederholte®*. 

In die Untersuchung der Parallelen zwischen dem zweiten 
Stasimon und dem folgenden Botenbericht möchte ich die 
textkritische Diskussion der Verse 804, 820 und 821 einbe- 
ziehen, deren Echtheit stark angezweifelt wird und die zu- 
letzt West in seiner Ausgabe getilgt hat. Ihre Behandlung ist 
an dieser Stelle auch deshalb von Bedeutung, weil die Verse 
804 und 820 die Grundlage für Dawes drittes Argument zu- 
gunsten der Opfertodtheorie bilden. Dessen Bewertung hängt 
nicht zuletzt von der textkritischen Entscheidung bezüglich 
der vorliegenden Verse ab. 

Laut Dawe entspricht die Formulierung in den Versen 804 
und 820, in denen der Tod der Brüder mit der Rettung der 
Stadt verbunden wird, einem "post hoc, ergo propter hoc“®>. 
Diese Annahme erscheint unter dem Gesichtspunkt der Logik 
etwas bedenklich; noch bedenklicher aber ist, daß Dawe mit 
keinem Wort auf die Frage der Textkritik eingeht. Einen An- 


stoßB an Vers 804 bietet neben der unmetrischen Form 


βασιλεῖς der Bezug zu der Frage in Vers 806. Es erscheint 


83) Vgl. Abschnitt 5.1. über den Kommos der Choephoren. 


84) Vgl. Fauner, Lyrische Partien der griechischen Tragödie 
in Jamben wieder aufgenommen, 58. 


85) PCPhS 189, 1963, 39. 
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unpassend, daß der Chor nach dem Ausdruck βασιλεῖς δ᾽ 
ὁμόσποροι (804) fragt: τίνες, während diese Frage nach dem 
allgemeineren Ausdruck ἅνδρες (805) ihren guten Sinn hat. 
Außerdem erhält der Botenbericht seine Spannung dadurch, 
daß der Chor die Nachricht vom wechselseitigen Brudermord 


erst allmählich begreift. Diese Entwicklung wird durch die 


allzu deutliche Aussage in Vers 804 zerstört®®. 


Hinzu kommt, daß zwischen den Versen 804 und 805 
kein befriedigender Anschluß hergestellt werden kann und die 
Abfolge der Wechselrede, in der der Chor und der Bote je- 
weils einen Vers sprechen, durch 804 gestört wird. Vers 
804 ist somit - abgesehen davon, daß er in der überliefer- 
ten Form unmetrisch ist - aus inhaltlichen und grammati- 
schen Gründen zu tilgen. Aus dieser Tilgung folgt aber nicht 


notwendigerweise die Unechtheit der Verse 820 f., welche 
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keinen sprachlichen oder grammatischen Anstoß bieten In- 


haltlich ergibt sich jedoch die Schwierigkeit, daß die Verse 


820 f. an der überlieferten Stelle im Verhältnis zu den Ver- 


sen 815 bis 819 überflüssig erscheinen®®. 


86) Vgl. Hutchinson al. 


87) Zur Genitivform βασιλέοιν vgl. Wests Praefatio zu seiner 
Aischylosausgabe, 5. xxxvii. West tilgt 820 ἢ. nicht aus 
sprachlichen, sondern aus inhaltlichen Gründen, vgl. Studies, 
119. Hutchinsons Argument, daß Polyneikes nicht als βασιλεύς 
bezeichnet werden kann, vgl. seine Ausführungen zu den Ver- 
sen 764 und 804, wird von Roisman, Eranos 86, 1988, 83, 
Anm. 16, mit Recht zurückgewiesen. 

88) Vgl. West, Studies, 119: "The lines say in brief what 
has already been said at greater length, and Verrall and 


Murray suggested that they represent an alternative recen- 
sion to 805-819." 
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Ich möchte nun den Versuch unternehmen, den inhaltlichen 
Wert der Verse 820 f. vor dem Hintergrund der Parallelität 
zwischen dem zweiten Stasimon und dem Botenbericht zu 
untersuchen. Dabei sollen die jeweiligen Entsprechungen der 
Ilyrischen und der iambischen Partie durch ein Schema ver- 
deutlicht werden: 

727-733, 788-790/816-818: Zuteilung des Besitzes, der 
das Grab umfaßt, durch das Eisen®> 

734-735/805: ἐπεὶ δ᾽ ἄν αὐτοχτόνως αὐτοδάικτοι ϑάνωσι 
ἅνδρες τεϑνᾶσιν EX χερῶν αὐτοκτόνων. 

735 f./820 f.: Die Erde trinkt das im Wechselmord ver- 
gossene Blut. 

742-757/800-802: Ungehorsam des Laios. 

758-761/795 f.: Bild von der Stadt als einem Schiff, wel- 


ches von den Wogen des Unheils umhergeworfen wird. 
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762 f./797: Der πύργος als Schutz gegen den Angriff. 

764 f./815 ff., 820 f.: Verbindung und Gegenüberstellung 
des Schicksals der Stadt mit dem der beiden Brüder. 

Diese Übersicht zeigt, daß in kunstvoller Weise wichtige 
Motive aus dem Chorlied in der iambischen Partie wiederauf- 
genommen werden - zum Teil mit Abweichungen, die dadurch 
bedingt sind, daß der Chor nur ungewisse Befürchtungen 
äußern kann, während der Bote den Ausgang des Kampfes 


genau kennt. Durch die Tilgung der Verse 820 f. entfällt die 


89) Vgl. Hutchinson zu 816 f.: "This sentence renders 
788-90 in a richer form.“ 

90) Vgl. Regenbogen, Hermes 68, 1933, 52 (= Kl. Schr., 
37): "Was der Chor in den bewegten Mittelstrophen des 
vorangehenden Stasimon gesungen hatte, wird hier in an- 
derthalb Zeilen zusammengezogen." 
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eindrucksvolle Wiederholung des Motivs der Erde, die das 
Blut der Brüder trinkt. Ich halte die Verse 820 f. demnach 
für echte Verse des Aischylos. Es ist allerdings damit zu 
rechnen, daß sie an der falschen Stelle stehen, da mögli- 
cherweise die gesamte Verspartie ab Vers 803 in Unordnung 
ste, 

Da gute Gründe für die Echtheit der Verse 820 f. spre- 
chen, ist eine Auseinandersetzung mit Dawes Argumentation 
auf inhaltlicher Ebene möglich. Fraglich ist, ob man mit Dawe 
in der Gegenüberstellung vom Schicksal der Stadt und dem 
der Brüder einen impliziten Hinweis auf einen Opfertod des 
Eteokles sehen darf. Gegen diese Auffassung spricht, daß 
unter den βασιλεῖς beide Brüder zu verstehen sind’2 Dann 
müßte man aber annehmen, daß auch Polyneikes sich für 


seine Vaterstadt ορίεγι99 wodurch Dawes drittes Argument 


ad absurdum geführt ist. 


Die kritische Prüfung der Opfertodtheorie liefert hinsicht- 
lich der Verwendung des Fluchmotivs durch den Dichter fol- 
gendes Ergebnis: In der ersten Hälfte des Stücks klingt das 


Motiv kurz in Vers 70 an, ohne daß Eteokles gemäß der 


91) Vgl. die ausführliche Behandlung der Stelle bei Regenbo- 
gen, a.a.O., 51-55, und Willink, CQ 62, 1968, 4-10. Wests 
Gestaltung der Verse 811 f., vgl. Studies, 119, überzeugt 
nicht, da οὕτως in 811 keinen Bezug zu dem vorhergehenden 
Vers hat. 

92) s. Anm. 87. 

93) Vgl. Podlecki, TAPhA 95, 1964, 297. 


94) In dem vorliegenden Abschnitt habe ich absichtlich die 
gesamte zugunsten der Opfertodtheorie vorgebrachte Beweis- 
führung Dawes ausgeklammert, die mit dem Laiosorakel zu- 
sammenhängt, da diesem Thema eine eigene Behandlung ge- 
widmet werden soll. 
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aischyleischen Darstellung an dieser Stelle seinen eigenen Tod 
infolge seiner Kenntnis des wahren Fluchinhaltes voraussieht. 
Das gleiche gilt für seine Äußerungen in der zweiten Hälfte 
des Stücks, die durch den Aufbruch zu einem Bruderkampf 
auf Leben und Tod mit ungewissem Ausgang hinreichend mo- 
tiviert sind. Erst der Botenbericht gibt dem Zuschauer ge- 
naue Kenntnis über den ganzen Inhalt des Oedipusfluches: 
Die beiden Brüder töten sich gegenseitig. 

Die Beobachtung, daß bei diesen drei Stufen der Verwen- 
dung des Fluchmotivs°> innerhalb der zweiten Stufe Formulie- 
rungen auftauchen, die auch als unklare Vorausdeutungen auf 
die künftig eintretenden Ereignisse interpretiert werden kön- 
nen, zeigt die Kunst des Dichters, durch düstere ambivalente 
Aussagen den Höhepunkt eines Stücks vorzubereiten. Auffal- 
lend ist, daß sämtliche Erwähnungen des Fluches in den Sep- 
tem, die auf seinen möglichen Wortlaut deuten, erst spät 


. 96 
erscheinen” . 


Auch dies zeigt, daß dem Dichter daran gele- 
gen war, die Bedeutung des Fluches möglichst lange im Dun- 
kein zu lassen. 

Im Zusammenhang mit der Untersuchung des Fluchmotivs 
muß man auf den in den Versen 710 f. erwähnten Traum 
eingehen, dessen genauer Inhalt unklar bleibt. Nur so viel ist 
erkennbar, daß der Traum dem Eteokles eine Aufteilung des 


väterlichen Besitzes prophezeit hat, deren tatsächlicher Sinn 


95) Vgl. Patzer, a.a.O., 112. 


96) Vgl. vor allem die erste Gegenstrophe (727-733) des 
zweiten Stasimons, welches hinsichtlich der Deutlichkeit, mit 
der der Fluch enthüllt wird, einen Übergang zwischen der 
zweiten und dritten Stufe bildet, sowie 815 ff., 880 ff., 937 
ff. 
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ihm erst klar wird, nachdem er erfahren hat, daß er am 
siebten Tor seinem Bruder gegenüberstehen wird. 

Die Kürze der Erwähnung des Traumes und die Unklarheit 
seines Inhalts ist deshalb auffallend, weil wir sowohl in den 
Persern (176-200) als auch in den Choephoren (523-550) 
jeweils ein Beispiel dafür finden, wie Aischylos das Motiv ei- 
nes Traumes ausarbeitet, an dessen Inhalt ihm gelegen ist. 
Ein Vergleich dieser beiden Stellen mit den Versen Sept. 710 
f. legt daher den Verdacht nahe, daß man letzteren nicht 
allzuviel Bedeutung beimessen darf. Allenfalls ergibt sich die 
Frage, ob möglicherweise im vorhergehenden Stück der 
Traum ausführlicher geschildert wurde. in diesem Falle stün- 
den Sept. 710 ἢ. zu der früheren Stelle in einem ähnlichen 
Verhältnis wie Cho. 928 f. zu den Versen 523 bis 550 des- 
selben Stücks, da auch Klytaimestra erst im Angesicht des 
Todes die wahre Bedeutung ihres Traumes erkennt. Gegen 
eine solche ausführlichere Schilderung des Traumes im Oedi- 


97 98 


pus, die von Manton und Burnett angenommen wird, 


spricht jedoch, daß das Motiv des Vaterfluches in den Sep- 
tem ungleich häufiger verwendet wird. Hutchinson weist mit 
Recht darauf hin, daß es kaum vorstellbar ist, wie der Fluch 


und der Traum in den Oedipus hätten eingefügt werden 
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können”. Er versteht den Traum als ein ad hoc eingeführtes 


97) a.a.O., 79. Manton, ebd., hält es für möglich, daß der 
Traum der lokaste erscheint. 


98) a.a.O., 359 f. 
99) a.a.O., xxvii: "and the curse and the narration of the 


dream can scarcely have been fitted into the same conti- 
nuum of dramatic time.” 
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Motiv und vergleicht ihn mit den Orakeln, die in Pers. 

739-741 und in Soph. Trach. 1159-1161 erwähnt werden!00. 
Demnach besteht die Funktion der Verse Sept. 710 f. le- 

diglich in einer Unterstützung des wesentlich stärker ausge- 
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arbeiteten Fluchmotivs Die Interpretation Burnetts, derzu- 


folge Fluch und Traum zwei in die Erkenntnis des Eteokles 
102 


zusammenlaufende Informationsstränge bilden - Burnett 
führt als Vergleich die Erzählung des Boten aus Korinth und 
des Hirten im Oedipus Rex des Sophokles an 103 -, ist ver- 


fehlt, weil sie dem Traummotiv eine unangemessene Bedeu- 
tung im Stück zuerkennt. Auch wird man der Metaphorik des 


Aischylos, welche zunächst immer auf die Wirkung einer ein- 


zelnen Stelle hin ausgerichtet ist104 nicht gerecht, wenn man 


100) Ebd. 


101) Hutchinson, a.a.O., xxvii: "The oracle in the Trachiniae 
accompanies another oracle, which had been central to the 
structure of the play: so Eteocles’ dream accompagnies and 
reinforces the curse.”" Vgl. auch Klotz, RhM N.rF. 72, 
1917/18, 623: "Gewiß erfuhren die Zuschauer Sieben V. 709 
ff C...] nicht ohne weiteres, wie Eteokles Träume waren, 
aber von diesen braucht trotzdem nicht in dem vorhergehen- 
den Stück geredet worden zu sein. Denn so kurz Eteokles 
Andeutungen über die Traumerscheinungen auch sind, so er- 
gibt sich aus ihnen doch, daß in den Träumen die Brüder 
das Erbe des Vaters so teilten, wie dieser geflucht hatte. 
C...] So genügt als Kern der Handlung vollständig der Fluch” 
und Brown, Phoenix 31, 1977, 308, Anm. 26. 


102) a.a.O., 361. 
103) Ebd. 


104) Zur Kritik an der Tendenz der modernen Aischylosfor- 
schung, weit auseinanderliegende Motive zu einem angeblich 
dicht verknüpften System zusammenzufügen, vgl. West, Gno- 
mon 59, 1987, 195: "Yet this orthodoxy is surely based on a 
monstrous misconception of the nature of ancient poetic 
composition, a monstrous anachronism. Aeschylus is not 
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versucht, die in den Septen verstreuten Bilder des Ver- 
mittlers aus der Fremde und des Eisens, welches den Besitz 
telt, zu einem einheitlichen Konzept des Dichters zu 
verbinden 5. 

Im Verlauf der vorliegenden Untersuchung dürfte deutlich 
geworden sein, auf welch kunstvolle Weise der Dichter den 
Fluch in den Sepfem einsetzt, indem er zunächst durch die 
kurze Erwähnung in Vers 70 eine Brücke zum zweiten Stück 
der Trilogie schlägt, dann im weiteren Verlauf des ersten 
Dramenteils den Fluch völlig zurücktreten läßt, so daß sich 
alles auf die Frage konzentriert, ob die Stadt der Belagerung 
wird standhalten können, und schließlich im zweiten Teil des 
Stücks die wahre Bedeutung des Fluches stufenweise zutage 
treten läßt, wobei letzte Klarheit erst mit dem Botenbericht 


erreicht wird. 


Wagner, placing his Leitmotive to make deliberate links 
between distant passages, still less organizing them into a 
"highly intricate system'.” Es ist jedoch nicht ausgeschlossen, 
daß einzelne Bilder an bedeutsamen Stellen wiederholt oder 
abgewandelt werden. 


105) Eben dies versucht Burnett, a.a.0O., 359: "Liking the 
idea that the brothers might stand threatened by a curse 
they misconstrued, but disliking the excessive transparency of 
the old conundrum, he restored its secrecy by dividing its 
information between the Curse and an apparently contradic- 
tory Dream.” 
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2.3. Der Chor 


106 welche 


Die oft beobachtete Zweiteiluing der Septem 
dadurch zustande kommt, daß das Fluchmotiv lange im Hin- 
tergrund bleibt 107, schlägt sich auch in der Zeichnung des 
Chores nieder. Da dessen Darstellung eng mit der des 
Eteokles zusammenhängt, ist es an dieser Stelle notwendig, 
vorab über ihn einiges zu sagen. 

Es widerspricht der Absicht der vorliegenden Arbeit, den 
“Charakter” des Eteokles zu untersuchen. Niemand kann ver- 
kennen, daß er eine der eindrucksvollsten Gestalten der 
aischyleischen Tragödie ist. Die Spannung, die zwischen der 
Möglichkeit freien menschlichen Handelns und dem Wirken 
des unentrinnbaren, über dem Labdakidengeschlecht liegenden 
Fluches besteht, manifestiert sich in seiner Person. Die Wi- 
dersprüchlichkeit zwischen seinem besonnenen Verhalten im 
ersten und seinem leidenschaftlichen Ausbruch im zweiten 
Teil des Stücks 08 ist durch die dramatische Anlage der 
Septem begründet. Da sich bis Vers 652 die Aufmerksamkeit 
des Zuschauers auf die Bedrohung der Stadt konzentrieren 


soll, muß Eteokles in der Rolle des Feldherrn auftreten, wäh- 


rend das plötzliche Einbrechen des Fluchmotivs in den Versen 


106) Vgl. Wilamowitz, Interpretationen, 66 f.;, Howald, a.a.O., 
67; Dawe, PCPhS 189, 1963, 32 f.; Smith, C & M 30, 
1969, 28 ff. 


107) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 32: "Aeschylus has been 
at great pains to suppress the curse-theme until the second 
half of the play.” 


108) Vgl. Solmsen, TAPhA 68, 1937, 197 f., und Dawe, 
PCPhS 189, 1963, 31 f. 
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653 ff. ihn als Angehörigen des Labdakidengeschlechts 
‚4109 

zeigt . 
Der Chor vollzieht in der zweiten Hälfte des Stückes ei- 


nen Wandel, der dem des Eteokles genau entgegengesetzt 
isel10, Während sein Verhalten und seine Äußerungen im er- 
sten Teil von kopfloser Panik bestimmt sind, versucht er im 


zweiten den nun seinerseits leidenschaftlich bewegten 


Eteokles zurückzuhalten!"!, wobei vor allem die Ausdrucks- 


weise in Vers 686 auffallend isehhe, Der Wandel des Chores 


hat Wilamowitz zu der Annahme veranlaßt, daß der Chor in 


der zweiten Hälfte des Stücks einen anderen Charakter an- 


109) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 32 f. Durch die kurze 
Erwähnung des Fluches in Vers 70 wird der Zuschauer al- 
lerdings frühzeitig darauf aufmerksam gemacht, daß er nicht 
irgendeinen beliebigen Befehlshaber einer belagerten Stadt vor 
sich sieht. Insofern ist Regenbogens Kritik an Howald berech- 
tigt, Hermes 68, 1933, 68 (= Kl. Schr., 54): "Keine Rede 
davon, daß die Septem sich inhaltlich aus zwei sozusagen 
völlig unabhängigen Dramen zusammensetzen, wie Howald 
meint”. Meine Ausführungen über die Verwendung des Fluch- 
motivs unter 2.2. zeigen, daß der Dichter nicht zwei Episo- 
den unverbunden aneinandergereiht, sondern genau bedacht 
hat, was der Zuschauer schon zu Beginn erfahren und was 
zum Zwecke der größeren dramatischen Wirkung zunächst 
im Dunkel bleiben muß. 


110) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 31 f. 
111) Vgl. Solmsen, a.a.O., 200 f. 


112) Vgl. Lesky, WS 74, 1961, 13 (= Ges. Schr., 271): "Ti 
μέμονας, τέρενον; singt der Chor (v. 686), wobei die Form 
der Anrede und der Rollenwandel der Mädchen von den als 
haltlos Gescholtenen zu den mütterlich Ratenden und War- 
nenden mit Recht Beachtung gefunden hat" und Dawe, PCPhS 
189, 1963, 32. 


125 


113 114 


nimmt als in der ersten A. L. Brown kritisiert an die- 


ser Auffassung, daß ein solcher Wechsel auf dem Theater 
gar nicht hätte sichtbar gemacht werden können, da schon 
an den Masken erkennbar gewesen wäre, daß der Chor aus 
Mädchen besteht. Diese Kritik wird aber Wilamowitz nicht 
gerecht, da es ihm nicht darauf ankommt, daß die Mitglieder 


des Chores sich äußerlich offensichtlich von furchtsamen 


Mädchen zu Repräsentanten der Stadt verwandeln! '>, sondern 


116 


daß sie die Funktion solcher Repräsentanten erfüllen Sein 


Hinweis auf den Wandel bei komischen Chören macht dies 


vollkommen deutlich 117, 


113) Interpretationen, 68 f.: "Schon in dem Liede und 
vollends in den ausgedehnten Gesängen, mit denen er die 
Leichen empfängt, beklagt, zu Grabe geleitet, ist er gar nicht 
mehr ein Chor von Mädchen, sondern er vertritt das Volk 
von Theben.” 


114) Phoenix 31, 1977, 316, Anm. 52. 
115) Vgl. Taplin, Stagecraft, 166, Anm. 1. 


116) Browns Kritik, Phoenix 31, 1977, 316, Wilamowitzens 
Deutung basiere lediglich darauf, daß der Chor Ratschläge 
erteilt und Eteokles in Vers 686 mit t£Exvov anredet, ist in 
beiden Punkten nicht überzeugend. Natürlich ist es theore- 
tisch denkbar, daß ein Chor von unverheirateten Frauen Rat- 
schläge gibt oder einen erwachsenen Mann mit TExvov anre- 
det, ebd., Anm. 53, aber man muß doch vergleichen, wie der 
Chor in der ersten Hälfte der Septem gezeichnet wird. 


117) Interpretationen, 69. Mehrere Beispiele für die Verwand- 
lungsfähigkeit der Chöre bei Aristophanes bietet Süß, RhM 
97, 1954, 123 ff. Weiteren AufschluB über Wilamowitzens 
Auffassung vom Wandel des Chores in den Septem kann eine 
Stelle aus dem Kommentar zum Herakles, 1, 114 f., geben, 
obgleich es dort um den Chor in der späteren Tragödie geht: 
"Den Chor hat die spätere Tragödie sich immer mehr erlaubt 
dem alten Pindarischen anzuähneln. Er pflegt im Laufe des 
Dramas seine Maske fast ganz zu vergessen und lediglich 


das instrument zu sein, mit welchem der Dichter Stimmun- 
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Nachdem der diametrale Gegensatz zwischen der Rolle des 
Chores im ersten und im zweiten Teil des Stücks behandelt 
wurde, möchte ich im folgenden auf die Funktion des Chores 
innerhalb der jeweiligen Dramenhälfte eingehen. Dabei soll ge- 
zeigt werden, daß nicht nur im Vergleich der beiden großen 
Hälften der Septem Widersprüche in der Darstellung des 
Chores zu finden sind, sondern daß die Anlage des Dramas 
vor allem innerhalb der zweiten Hälfte Unstimmigkeiten im 
Verhalten und den Äußerungen des Chores mit sich bringt. 

In der ersten Hälfte des Stücks erscheint der Chor voller 
Angst vor dem Angriff der Sieben. Sein kopfloses Verhalten 
führt zu einem Zusammenprall mit Eteokles, der die Mädchen 
mit heftigen Worten tadelt und ihnen vorwirft, sie schwäch- 
ten die Verteidigungskraft der Stadt (182-202). Bei der In- 
terpretation dieser Stelle hat man versucht, die Heftigkeit 
des Eteokles als ein Zeichen für die Einwirkung der Erinys 
zu deuten!'® oder sogar psychologische Gründe für eine ver- 


meintliche Misogynie des Eteokles aufzufinden''>. A. L. 


gen Betrachtungen Erzählungen vorträgt, welche er an den 
Ruhepunkten seiner Handlung für angemessen oder doch für 
zulässig erachtet.” Auch hier geht es nicht um eine Ände- 
rung des äußeren Erscheinungsbildes, sondern der Funktion 
des Chores. 


118) Vgl. Patzer, a.a.O., 103: "Ja man wird sogar so weit 
gehen dürfen, die eigentümliche Rolle des Chores vom Dichter 
um der Aufgabe willen konzipiert sein zu lassen, den König 
zu seiner überscharfen (eben nicht besonnenen und norma- 
len) Reaktion und damit zur Selbstdarstellung als im Bann- 


kreis des Fluches Befindlichen zu provozieren.” 


119) Vgl. Lenz, Hermes 109, 1981, 437: "und eine gewisse 
Idiosynkrasie gegen Frauen mag man dem Sohn des Oidipus 
und der lokaste zugestehen.” Eine Kritik an solcher Art psy- 
chologisierender Deutung findet man bei Brown, Phoenix 31, 
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120 


Brown faßt die Auseinandersetzung zwischen Eteokles und 


dem Chor als Manifestation eines allgemeinen Geschlechter- 
konflikts auf. Gegen eine solche Lösung spricht jedoch, daß 
die Frage nach einem Gegensatz zwischen den Geschlechtern 
innerhalb des dramatischen Gefüges der Septem gar keinen 
Platz hat. Es erscheint deshalb sinnvoll, die Auseinanderset- 
zung zwischen Eteokles und dem Chor auf ihre dramatische 


Funktion hin zu untersuchen  Ζ΄. 


Aischylos befindet sich, indem er Eteokles den Chor der 
Mädchen mit heftigen Worten tadeln läßt, in der literarischen 
Tradition des Hesiod (Werke und Tage, 702-704) und Semo- 
nides (Frg. γ)}22 Der tragische Dichter verwendet jedoch in 
einer generalisierenden Affektrede den Topos des Frauenhas- 
ses zu einem Zweck, der durch die spezifische dramatische 
Anlage der Septem begründet ist. Unter 2.1. habe ich darge- 
legt, daß ein wesentlicher Teil der Handlung des Stücks - 


nämlich die Aufstellung der Verteidiger an den sieben Toren 


1977, 303, wo mit Recht betont wird, daß ein solcher Grad 
von psychologischem Realismus dem Zuschauer hätte deutlich 
gemacht werden müssen. Zu ergänzen ist, daß eine derartige 
Betrachtungsweise dem aischyleischen Drama ohnehin völlig 
fremd ist. 


120) Phoenix 31, 1977, 305 f. 


121) Sier, Die Iyrischen Partien in den Choephoren des 
Aischylos, 190, bemerkt in bezug auf das erste Stasimon 
der Choephoren richtig: "indes, der Gegensatz "männlich- 
weiblich" war für Aischylos in erster Linie ein Mittel der 
Dramaturgie, und es empfiehlt sich nicht, den anthropologi- 
schen Aspekt ins Zentrum zu stellen”. 

122) Vgl. Brown, Phoenix 31, 1977, 303. Eine wirkliche Miso- 
gynie liegt nur bei Semonides vor. Hesiod stellt die schlechte 
Frau der guten gegenüber, so daß die misogynen Ausdrücke 
bei ihm um der Kontrastierung willen verwendet werden. 
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- auf eine Weise vorangetrieben wird, die ich in Anlehnung 
an Lesky mit dem Stichwort "doppelte Motivation” gekenn- 
zeichnet habe. Einer der zentralen religiösen Gedanken des 
Aischylos besteht darin, daß die Handlungen der Menschen 
sowohl von den Göttern bestimmt sind als auch der mensch- 
lichen Entscheidung entspringen 25. 

Auch das religiöse Empfinden des Eteokles, das sich in 
der ersten Hälfte der Septem zeigt, ist von der Vorstellung 
bestimmt, daß das Vertrauen auf die Hilfe der Götter durch 


muß 124 Diesem 


das eigene Handeln unterstützt werden 
Empfinden werden in der ersten Hälfte des Stücks zwei ex- 
treme Gegenpole entgegengesetzt: Auf der einen Seite stehen 
die Angreifer, die - mit Ausnahme von Amphiaraos - in 
gottlosem Übermut nur auf die eigene Kampfkraft vertrauen 
und deren frevlerische Gesinnung in den sieben Redepaaren 
immer wieder hervorgehoben wird, auf der anderen Seite der 
Chor der thebanischen Mädchen, die in blindem Götterglauben 
jegliche Forderung der Vernunft außer acht lassen und nicht 
nur selbst unfähig sind zu handeln, sondern auch durch ihre 
kopflose Panik das Handeln der anderen gefährden. Von die- 
sen beiden Gruppen der Angreifer und der Mädchen soll die 
Gestalt des Eteokles sich abheben, so daß die Zeichnung des 


Chores genauso wenig auf eine tiefverwurzelte Misogynie des 


123) Vgl. die berühmte Stelle aus der Niobe, TrGF Iii F 154 
a, 15 f. 

124) Vgl. die Verse 236 bis 238, in denen ein Nebeneinan- 
der von Götterverehrung und "praktischer Vernunft“ sichtbar 
wird. 
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Oedipussohnes oder gar des Dichters hindeutet, wie die 


Zeichnung der Angreifer in den sieben Redepaaren das ge- 
samte männliche Geschlecht als kriegslüstern darstellen soll. 
Im Verlauf der sieben Redepaare erfüllt der Chor eine an- 
dere Funktion als in der vorangehenden Auseinandersetzung 
mit Eteokles. Während er in dieser eine dramatis persona 
ist, erscheint er in dem Gespräch zwischen dem Boten und 


Eteokles als begleitendes Instrument, welches von den beiden 


Gesprächspartnern kaum beachtet ν γα 25, Zwischen der 


Rolle des Chores bis zum Beginn der sieben Redepaare und 
seiner Rolle innerhalb dieser liegt kein solch großer Wider- 
spruch vor wie zwischen seiner Darstellung in der ersten 
und der zweiten Dramenhälfte, da seine kurzen Äußerungen 
in den sieben Redepaaren genauso von Furcht und blindem 
Gottvertrauen bestimmt sind wie vor diesen; es findet jedoch 


eine auffallende Reduzierung seiner Funktion statt. 


125) Eine besonders skurrile Begründung für den angeblichen 
Frauenhaß des Eteokles liest man bei Schneidewin, Philologus 
3, 1848, 360, Anm 14. Demnach dient dieses Motiv dazu, 
den Gedanken an eine Verheiratung und an mögliche Nach- 
kommen des Eteokles fernzuhalten. 


126) Eine Ausnahme bilden in dieser Hinsicht Vers 422 als 
Beginn der zweiten und Vers 526 als Beginn der fünften Bo- 
tenrede. An diesen Stellen besteht ein Zusammenhang mit 
den vorhergehenden Versen des Chores. In Vers 422 liegt 
sogar eine wörtliche Wiederholung aus der Chorstrophe vor 
(εὐτυχεῖν ϑεοὶ δοῖεν). Beide Verse beziehen sich jedoch auch 
auf die Worte des Eteokles vor der Chorstrophe, vgl. Fraen- 
kel, Kleine Beiträge I, 284. Während also der Bote wenig- 
stens an zwei Stellen auf die Worte des Eteokles und des 
Chores reagiert, gilt für Eteokles Fraenkels Beobachtung, 
Kleine Beiträge 1, 324: "Nicht nur richtet Eteokles hier nie- 
mals das Wort an die Frauen; er nimmt überhaupt auf ihre 
Anwesenheit mit keinem Worte Rücksicht.” 
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Der in der zweiten Hälfte des Stücks im Vergleich zur 
ersten stattfindende grundsätzliche Wandel des Chores wurde 
bereits erörtert. Aber auch innerhalb dieser zweiten Dramen- 
hälfte finden sich Widersprüchlichkeiten in den Äußerungen 
des Chores. Im Zusammenhang mit der Erörterung der 
Frage, auf welchen Stufen der wahre Inhalt des Oedipusflu- 
ches nach Vers 653 enthüllt wird, wurde bereits die Unklar- 
heit der Äußerungen, die sich auf das bevorstehende Unheil 
beziehen, herausgestellt. Die Undeutlichkeit der betreffenden 
Textstellen ist ein bewußt eingesetztes Kunstmittel des Dich- 
ters. Obwohl der genaue Inhalt der düsteren Vorausahnungen 
des Chores vor dem Botenbericht nicht ganz sicher ist, so 
wird doch deutlich, daß er um Eteokles bangt, wenn nicht 
unbedingt wegen seines bevorstehenden Todes, so doch we- 
gen der ihm aus dem Brudermord entstehenden 
Befleckung'=7. 

Daher scheint es verwunderlich, daß derselbe Chor, der in 
den Versen 734 bis 741 und 764 f. die tatsächlich eintre- 
tende Katastrophe sogar schon ziemlich deutlich vorwegnimmt, 
sich während des Botenberichts als so begriffsstutzig er- 
weist, daß er nach Vers 805, welcher in der Ausdrucks- 
weise parallel zu den vom Chor selbst gesungenen Versen 


734 f. steht, fragt: “τίνες, τί δ᾽ einag;”. Diese Erscheinung 


127) Diese Ambivalenz verkennt Brown, Phoenix 31, 1977, 
308, Anm. 27: "lt is wrong [...] to enquire in detail what 
Eteocles or the Chorus expect at this stage; what matters 
is that if Eteocles fights his brother he will certainly die 
somehow." Es ist nicht einmal sicher, daß der Chor den Tod 
des Eteokles voraussieht. 
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darf nicht psychologisch gedeutet werden!=®, sondern wir ha- 


ben es mit einem jener Fälle zu tun, wo die einheitliche 
Zeichnung des Chores der dramatischen Spannung geopfert 
wird. Der Chor muß während des Botenberichts als ahnungs- 
los dargestellt werden, damit dieser motiviert wird und die 
notwendige Folie erhält. Die Widersprüchlichkeit zwischen den 
düsteren Vorahnungen, die der Chor im Verlauf des zweiten 
Stasimons äußert, und seinem Verhalten während des Boten- 
berichts wird dadurch etwas gemildert, daß der /nhalt einer 
Chorstrophe, welcher der musikalischen Wirkung untergeord- 
net ist, vom Zuschauer nicht so deutlich wahrgenommen 
wurde wie der Inhalt iambischer Trimeter. 

Auch in der zweiten Hälfte der Septem erfüllt der Chor 
zwei Funktionen. Einerseits ist er eine dramatis persona, 
welche durch Vorhaltungen und Warnungen einen Gegenpol 
bildet zur Entscheidung des Eteokles, mit seinem eigenen 
Bruder zu kämpfen. Die Auseinandersetzung zwischen 
Eteokles und dem Chor macht deutlich, daß Eteokles nicht 
ein bloßes Werkzeug der Götter ist, sondern selbst sein 
Handeln gegen alle Einwände verteidigt. Andererseits ist der 
Chor - wie schon im Verlauf der sieben Redepaare - ein die 
Handlung begleitendes Instrument, dem allerdings im zweiten 
Teil des Stücks größere Bedeutung zukommt als im ersten, 
weil es im zweiten Stasimon die Hintergründe der dramati- 


schen Ereignisse enthüllt. Das Wissen des Chores, das für 


128) Das versucht beispielsweise Hutchinson zu Vers 806: 
"The chorus are prevented from grasping the import of 805 
by their intense emotion (παραφρονῶ), and the information 
must all be presented anew (807 φρονοῦσα νῦν ἄκουσον)." 
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diese Enthüllung vorausgesetzt wird, muß notwendigerweise im 
Widerspruch zu der während des Botenberichts gezeigten 
Ahnungslosigkeit stehen. Es kommt Aischylos nicht auf eine 
einheitliche und widerspruchsfreie Zeichnung seines Chores, 
sondern auf die bestmögliche Wirkung der einzelnen Szene 


und des gesamten dramatischen Ablaufs an. 
2.4. Der Schluß 


129 hat sich 


Die Interpretation des Schlusses der Septem 
der textkritischen Frage zu stellen, welche Teile als echt an- 
zusehen sind. Es würde allerdings den Rahmen der vorliegen- 
den Arbeit sprengen, auf sämtliche sprachlichen Einzelpro- 
bleme des Schlusses einzugehen 0, Die Auffassung, daß so- 
wohl die Anapäste, die den Auftritt der Schwestern Antigone 
und Ismene ankündigen (861-873), als auch die Szene, in 
der der Herold das Verbot verkündet, Polyneikes zu bestat- 
ten, und auf den Widerstand der Antigone stößt (1005-1053) 
sowie die anschließende Chorpartie 1054-1077)" von einem 
Interpolator eingeschwärzt wurden, darf mittlerweile als wohl- 


begründete communis opinio gelten, so daß das onus pro- 


129) Wenn ich von "Schluß" spreche, meine ich die Textpar- 
tie ab Vers 822. 


130) Einen guten bibliographischen Überblick zu diesen Fragen 
findet man bei Hutchinson, a.a.O., 209. 


131) Diese Anapäste sind von besserer sprachlicher Qualität 
als die vorhergehenden Sprechverse. Sie sind aber inhaltlich 
zu sehr mit diesen verknüpft, als daß sie für echt gelten 
könnten, vgl. Taplin, Stagecraft, 189. 
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bandi auf seiten derjenigen liegt, die die Echtheit der aufge- 
führten Partien verfechten möchten!°2 

Hier soll es lediglich um die inhaltliche Argumentation ge- 
gen die Echtheit des Schlusses gehen, welche kurz zusam- 
mengefaßt folgendermaßen lautet: Die Septem bilden das 
letzte Stück einer Trilogie. Obwohl unser Material als Grund- 
lage zur Bewertung der aischyleischen Trilogie sehr begrenzt 
ist, läßt sich doch so viel sagen, daß die Ankündigung eines 
vollkommen neuen Themas am Schluß einer solchen nicht 
denkbar ist. Hinzu kommt, daß das Motiv von der unter- 
schiedlichen Behandlung der Oedipussöhne nach ihrem Tode 
der thematischen Anlage des Stücks widerstreitet, in dem 
immer wieder betont wird, daß die Brüder durch den wech- 
selseitigen Mord das gleiche Schicksal erlosen!°. Ein solcher 
Widerspruch wäre keiner von der Art, die der Dichter um 
eines höher bewerteten dramatischen Ziels willen zuweilen in 
Kauf nimmt, sondern er würde die Wirkung des gesamten 
Stücks zerstören. Obwohl die Frage nach der Echtheit der 


Stellen, welche das mit Antigone verbundene Motiv des Be- 


132) Vgl. Taplin, Stagecraft, 183. Die Verteidigung der Echt- 
heit hat noch in jüngerer Zeit - allerdings mit wenig Über- 
zeugungskraft - Brown, CQ N. S. 26, 1976, 206-219, ver- 
sucht. Der dort vertretenen These zufolge, vgl. vor allem 
208 ff., sind von der Heroldszene und den anschließenden 
Anapästen nur die Verse 1026 bis 1053 unecht. Der gesamte 
Artikel basiert auf der Hypothese, daß zwar die Schwestern 
aus dem Schluß eliminiert werden müssen, aber der größte 
Teil der Heroldszene und der Schlußanapäste beizubehalten 
ist. Es gelingt Brown nicht, irgendeinen Gewinn für das 
Stück aufzuzeigen, der durch eine solche Anordnung erreicht 
werden könnte. 


133) Vgl. Wilamowitz, Interpretationen, 88 f. 
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stattungsverbots betreffen, als geklärt gelten darf, bestehen 
doch im Zusammenhang mit dem Schluß der Septem einige 
Unklarheiten - auch hinsichtlich der genauen Textgestaltung -, 
die im folgenden untersucht werden sollen. 

Laut Wilamowitz verwendet Aischylos in den Septem zwei 
einander widersprechende Versionen vom Schicksal des Lab- 
dakidengeschlechts und der Stadt Theben 3 Dieser Annahme 
liegt eine Auffassung des im zweiten Stasimon der Septem 
berichteten Laiosorakels (742-749) zugrunde, derzufolge die- 
ses Orakel sich nur auf eine zukünftige Zerstörung Thebens 
durch die Epigonen beziehen καπη 35, Dieses Motiv wider- 
spricht jedoch dem Gedanken, daß das Labdakidengeschlecht 
durch den wechselseitigen Mord der beiden Brüder sein Ende 
findet!°®. Gegen Wilamowitz ist einzuwenden, daß der Aus- 
druck ϑνάισχοντα γέννας ἄτερ σώιζειν πόλιν (748/49) sich 
auch auf die im Stück gegenwärtige Bedrohung der Stadt 


137 Man muß be- 


durch die sieben Angreifer beziehen kann 
denken, daß der Chor an dieser Stelle noch nichts von der 
Rettung der Stadt weiß und nicht nur für die Brüder, son- 
dern auch für Theben düstere Befürchtungen hegt (764/65). 
Die Worte αἰῶνα δ᾽ εἰς τρίτον μένειν (744 f.) legen nahe, daß 
das Fortwirken des Laiosorakels in den vorliegenden Chor- 


strophen auf die dritte Generation seit Laios - nämlich die 


134) Interpretationen, 82 ff. und 95 f. 

135) Interpretationen, 82. 

136) Ebd. 

137) Vgl. Manton, a.a.O., 80: “The terms in which the oracle 
is here expressed do not therefore provide any justification 


for the view that Aeschylus in this play implies that 
eventually Thebes will be destroyed." 
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Söhne des Oedipus - und nicht auf die Epigonen bezogen 


ist 138 Festzuhalten bleibt, daß die Erzählung vom Laiosorakel 


im zweiten Stasimon für sich genommen keinen ausreichen- 
den Beweis für eine Verwendung der Epigonenversion bietet 
und Wilamowitzens These vom Nebeneinander zweier wider- 
sprüchlicher Versionen in dieser Textstelle keine Stütze fin- 
det. 

In Vers 828 werden die beiden feindlichen Brüder als 
ἄτεκνοι bezeichnet. Dieses Epitheton hält jeden Gedanken an 
mögliche Nachkommen der Oedipussöhne und somit auch an 
den Epigonenzug fern, was nur dann einen Anstoß bietet, 
wenn man annimmt, daß der Dichter am Schluß der Trilogie 
die Epigonenversion in den Blick rücken wollte. Sonst paßt 


der Gedanke, daß die Brüder deshalb besonders unglücklich 


sind, weil sie keine Nachkommen haben!°>, hervorragend an 


diese Stelle!*9. Allerdings sind die Verse 822 bis 831 


schweren Verdächtigungen ausgesetzt". Man muß sie jedoch 


138) Vgl. Dawe, CQ N. 5. 17, 1967, 20. 


139) Hutchinson hält das Adjektiv für so unpassend, daß er 
es in Cruces setzt. Dies ist deshalb etwas verwunderlich, 
weil er sich für die Tilgung von Vers 903 ausspricht, welche 
durch das Adjektiv in Vers 828 eine gute zusätzliche Stütze 
findet. 


140) Zur Begründung, warum die Kinderlosigkeit den Griechen 
als besonderes Unglück gilt, vgl. Rohde, Psyche, ΠΠ| 200, Anm. 
1: “Ohne Kinder kein gesicherter Seelencult.” 


141) Vgl. Dawe, Dionysiaca, 88 f., besonders 89: "I have 
myself a vested interest in retaining 822-31 as the genuine 
work of Aeschylus, because the adjective ἀτέρενους is the 
clearest of the many indications given to us that Eteocles 
and Polyneices died childless: the importance of establishing 
this fact will be instantly apprehended by all who are familiar 
with the arguments from content rather than language, and 
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nicht insgesamt für unecht erklären, sondern kann Textver- 


142 


derbnis an einzelnen Stellen annehmen ᾿, zumal ein gravie- 


rendes inhaltliches Argument gegen diese Verse nicht 
vorliegt 63 Vers 828 läßt darauf schließen, daß der Dichter 
zumindest an dieser Stelle jeden Gedanken an die Epigonen 
fernhalten wollte. 

Die Verse 840 bis 844 werden von den Gelehrten ent- 
sprechend ihrer jeweiligen Auffassung über die Bedeutung des 
Epigonenmotivs am Schluß der Septem gedeutet. Diejenigen, 
die im Stück Hinweise auf die Epigonen zu finden glauben, 
interpretieren die vorliegenden Verse in dem Sinne, daß der 
Fluch des Oedipus und der Ungehorsam des Laios durch den 
Tod der Brüder noch nicht an das Ende ihrer Wirksamkeit 


gelangt sind, sondern weiterhin eine Bedrohung für die Stadt 


there is no need to go into the question again here. None 
the less the balance of probabilities is strongly against 
authenticity". 


142) Vgl. West, Studies, 119 f. 


143) Anders Dawe, Dionysiaca, 89: "The Iyrics 832-47 con- 
tain nothing to excite suspicion, but they do contain some- 
thing to strengthen our doubts of 822-31: in those ana- 
paests the question was asked (825 sqq.) 'shall I rejoice 
over the good fortune of the city, or shall I lament the 
death of the kings?‘ In the Iyrics no word of joy is heard at 
the escape of the city from the Argive threat: ἔτευξα τύμβωι 
μέλος is how the chorus describe the activitiy on which they 
are already embarked.” Tatsächlich bilden aber die Verse 
825 ff. eine hervorragende Überleitung zwischen der Bot- 
schaft von der Rettung der Stadt und den Klagen des Chors 
über den Wechselmord der Brüder. Einerseits kann der Chor 
die freudige Nachricht von der Rettung Thebens nicht völlig 
ignorieren, andererseits hat ein Jubelgesang am Schluß der 
Septem keinen Platz - unabhängig davon, ob die künftige Be- 
drohung Thebens durch die Epigonen hier eine Rolle spielt 
oder nicht. 
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darstellen Diejenigen dagegen, die das Epigonenmotiv aus 


den Septem eliminieren wollen, sind gezwungen, die Verse 
840 bis 844 auf die im Stück gegenwärtige Situation zu be- 


ziehen, was grammatisch und sprachlich ohne weiteres mög- 


lich κι} 35 Inhaltlich ist diese Deutung sehr naheliegend, weil 


im Zusammenhang des die Verse 840 bis 844 umgebenden 
Chorliedes nur vom Tod der Brüder, nicht aber von einer 
möglichen zukünftigen Bedrohung Thebens die Rede ist. Diese 
Verse bieten somit keinen Anhaltspunkt dafür, daß der Dich- 
ter seine Zuschauer an die Zerstörung Thebens durch die 
Epigonen erinnern wollte. 

Die einzige ausdrückliche Erwähnung der Epigonen liegt in 
Vers 903 vor. Die Bewertung dieses Verses ist deshalb von 
zentraler Bedeutung für die Klärung der Frage nach der Ver- 
wendung des Epigonenmotivs in den Septem. Zunächst ist zu 
untersuchen, ob der Ausdruck ἐπίγονοι tatsächlich zwingend 


auf die Nachkommen der Sieben hindeuten muß. Klotz schlägt 
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vor, den Ausdruck ἐπίγονοι allgemein zu fassen , wobei er 


144) Vgl. Wilamowitz, Interpretationen, 83: “aber was Apollon 
angedroht hatte, ist ja noch nicht erfüllt: daher die Sorge 
um Theben, daher kein Siegeslied." 


145) Vgl. Klotz, a.a.O0., 619 f., und Dawe, CQ N. 5. 17, 
1967, 19. Obwohl diese beiden Gelehrten die sogenannte 
Opfertodtheorie verfechten (vgl. Klotz, a.a.O., 616 f. und 
Dawe, PCPhS 189, 1963, 37 ff.), wobei Klotz seine Auffas- 
sung der Verse 840 bis 844 zur Unterstützung dieser 
Theorie heranzieht, indem er die endgültige Rettung Thebens 
als Bedingung für einen Opfertod voraussetzt, ebd., ist derje- 
nige Interpretationsansatz, der die vorliegenden Verse auf die 
Gegenwart bezieht, nicht an die Opfertodtheorie gebunden. 


146) a.a.O., 617. 
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dann die Bedeutung des homerischen ἐπιγιγνόμενοι hätte” 7. 


Es ist jedoch sehr fraglich, ob Aischylos, der selbst ein 
Stück mit dem Titel ’Entyovor geschrieben hat, das Wort ge- 
rade in den Septern in einem solch allgemeinen Sinne ver- 
wendet haben kann '*8 Wenn jedoch in Vers 903 auf den 
Epigonenzug und die endgültige Zerstörung Thebens angespielt 
werden soll, so liegt ein offenkundiger Widerspruch vor zu 
Vers 828 und zu allen denjenigen Stellen, denen zufolge das 
Laiosgeschlecht mit Eteokles und Polyneikes endet 49 

Ein Ziel der vorliegenden Arbeit besteht in dem Beweis, 
daß der Dichter Widersprüche in Kauf nimmt, um eine be- 
stimmte dramatische Wirkung zu erzielen. Bevor allerdings 
entschieden werden kann, ob bei der Verwendung des Epigo- 
nenmotivs ein solcher Fall vorliegt, muß man in Betracht zie- 
hen, daß der Vers 903 textkritisch sehr umstritten ist, vor 
allem, weil ein respondierender Vers in der vorhergehenden 
Strophe fehlt. Laut Hutchinson!>® muß der Vers außerdem 
emendiert werden, um eine metrisch akzeptable Form zu er- 
halten. Wests Apparat zeigt, daß die metrisch einwandfreie 
Form xteava δ᾽ ἐπιγόνοις nur in der Handschrift Lh vor- 


147) Vgl. Lioyd-Jones, CQ N. 5. 9, 1959, 90, und Dawe, 
PCPhS 189, 1963, 42, Anm. 1. 


148) Vgl. Hutchinson a.l. Hutchinson lehnt mit Recht die Deu- 
tung Camerons ab, derzufolge sich £ntyovor als terminus 
technicus aus dem Erbrecht auf Eteokles und Polyneikes als 
die jüngeren Brüder des Oedipus bezieht, GRBS 9, 1968, 
256 f. Wäre dem Dichter an einer solchen Auffassung des 
Wortes gelegen gewesen, hätte er dies deutlich machen 
müssen. 

149) Diese sind aufgeführt bei Dawe, CQ N. S. 17, 1967, 20 
f. Vgl. auch Hutchinson zu Vers 903. 


150) all. 
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kommt, was bei Page und Hutchinson nicht berücksichtigt 


wird!>1 


Nach Wests Angaben haben das Lemma der Scholien 
und alle Handschriften τ᾿ mit Ausnahme von Q, wo δ᾽ ausge- 
lassen ist. 

Aufgrund der fehlenden Responsion steht man bei der 
Textgestaltung vor der Alternative, entweder eine Lücke nach 
Vers 890 anzunehmen oder Vers 903 zu tilgen. Es ist 
grammatisch möglich, auf diesen Vers zu verzichten!®=, wo- 
bei es fraglich ist, ob ein Zuschauer im Theater den Aus- 
druck dann verstanden hätte. Hinzu kommt, daß die poetische 
Form xteavo ein recht hohes sprachliches Niveau des Inter- 
polators voraussetzen würde, da sie wesentlich seltener ist 
als das vier Verse später vorkommende χτήματα. M. E. ent- 
scheidet West sich richtig, indem er eine Lücke nach Vers 
890 ansetzt. 

Wenn man die Echtheit von Vers 903 annimmt, muß man 


eine Begründung für die isolierte Erwähnung des Epigonenmo- 


tivs finden. Schneidewin deutet den Vers als Ausdruck bitte- 


151) Gegen δέ wendet Hutchinson, a.a.O., 196, ein: "The con- 
jecture δ᾽ would normally require that μένει should form a 
separate colon, or that μένει κτέανα should form a closely 
knit word-group. Neither possibility seems attractive.” Vgl. 
jedoch die Aufstellung von Beispielen für die Stellung der 
Partikel δέ hinter zwei oder drei vorhergehenden Worten in 
Wests Praefatio zu seiner Ausgabe, 5. xlv, und seinen Hin- 
weis zu Pers. 948 in den Studies, 92: "The delayed δέ after 
κλάγξω is remarkable, but ‘Aeschylus was clearly far laxer 
than Sophocles or Euripides in this matter’ (Denniston, Par- 
ticles 188)". 


152) Vgl. Hutchinson, a.a.O., 196. 
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rer Ironie Gegen eine solche Art der Ironie spricht je- 


doch, daß sie - besonders für einen Zuschauer im Theater 
- nur schwer erkennbar ist. 
Es bleibt noch die Möglichkeit, Vers 903 als isoliertes 


"Versatzstück” einer sonst im Stück nicht berücksichtigten 
Sagenversion aufzufassen Zahlreiche Fälle dieser Art sind 
von Zielinski in seinem Werk Tragodumenon Libri Tres unter- 


sucht worden!>>. Leider besteht eine entscheidende Schwäche 


153) Philologus 3, 1848, 360, Anm. 14: “Das wahre ist, dass 
der Chor mit bitterster ironie, wie in diesem päan des Ha- 
des oft, sagt: nun wird die habe - um welche sich der 
ganze fluch und untergang der brüder drehte - bleiben für 
die nachkommen, nämlich die nicht vorhandenen." Auch Dawe 
zieht diese Möglichkeit in Erwägung, PCPhS 189, 1963, 42, 
Anm. 1, und CQ N. S. 17, 1967, 19 f. 


154) Die Tatsache, daß Vers 903 die einzige Stelle ist, die 
notwendigerweise als Vorverweis auf die Epigonen verstanden 
werden muß, spricht gegen Wilamowitzens Deutung, daß der 
Dichter das der Anlage des Stücks widerstreitende Motiv von 
der zukünftigen Zerstörung Thebens verwendet, um den Kla- 
gegesang des Chores zu motivieren. Vgl. Interpretationen, 83: 
"aber was Apollon angedroht hatte, ist ja noch nicht erfüllt: 
daher die Sorge um Theben, daher kein Siegeslied. Dies ab- 
zulehnen hat der Dichter auf das Motiv zurückgegriffen, das 
doch für den Abschluß seiner Geschichte nicht nur unver- 
wendbar, sondern eigentlich mit ihr unvereinbar ist" und In- 
terpretationen, 84: "Man mag sich wundern, daß er ihn [sc. 
den Widerspruch] nicht ganz beiseite gelassen hat." Letzte- 
res zeigt, daß Wilamowitz selbst nicht völlig von seinem An- 
satz überzeugt ist, der Verwendung des Epigonenmotivs die 
Absicht des Dichters zugrundezulegen, die Klagen am Schluß 
des Stücks zu motivieren. Dafür reicht der Botenbericht über 
den Wechselmord der Oedipussöhne vollkommen aus. 


155) Krakau 1925. Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 23: "Zie- 
linski believed that most inconsistencies were to be explained 
as conscious or unconscious reminiscence or criticism of 
those who had previously treated the same myths.”" Dawe 
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von Zielinskis Theorie darin, daß sie zwar die Quellen der 
Widersprüche aufzeigt, aber nicht begründen kann, mit wel- 


cher Absicht ein Dichter einen Widerspruch in Kauf 
nimmt 59, so daß ihr die dramatische Funktion von Wider- 
sprüchen in vielen Fällen entgeht. 

Da eine dramatische Funktion des Epigonenmotivs nicht 
aufzufinden ist, sollte man sich hier mit dem Ansatz Zie- 
linskis zufriedengeben und feststellen, daß der Dichter ohne 


erkennbare Absicht mit nur einem einzigen Vers auf die Epi- 
gonen verweist!>7. Bemerkenswert ist, daß Aischylos mit 
Ausnahme dieses einzigen Verses die allbekannte Sagenver- 
sion von der Zerstörung Thebens durch die Epigonen aus- 


klammert und entsprechend der Anlage der Trilogie das 


Laiosgeschlecht mit der dritten Generation enden läßt 58 


schlägt für Vers 903 eine an Zielinski orientierte Deutung 
vor, PCPhsS 189, 1963, 42, Anm. 1. 


156) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 23 f. 


157) Solche innerhalb des Gesamtkonzepts eines dramatischen 
Werks isoliert und widersprüchlich erscheinenden Einzelmotive 
kommen auch sonst in der Weltliteratur vor. Die Gestalt der 
Kleopatra bei Shakespeare zum Beispiel weist einige Unge- 
reimtheiten auf hinsichtlich der Art und Weise, wie der 
Selbstmord der Kleopatra motiviert wird. Shakespeare über- 
nimmt Elemente aus Plutarch, die seiner eigenen Zeichnung 
der Kleopatra widersprechen, vgl. Schücking, Die Charakter- 
probleme bei Shakespeare, 139 ff. 


158) Taplin, Stagecraft, 179, weist mit Recht darauf hin, daß 
die große Bedeutung des Chores am Schluß der Septem da- 
mit zusammenhängt, daß die Familie ausgerottet ist: "The 
end of the race would be effectively conveyed by the ab- 
sence of any actors from the last part of the play. The la- 
ment, the function of the closest living relatives, has to be 
left to the chorus. The threat to the city is chiefly conveyed 
by choral means; and so is the lamentable end of the royal 
house." 
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Es bleibt nun noch zu untersuchen, an welcher Stelle der 
echte Schluß anzusetzen ist unter Voraussetzung der Tilgung 
aller derjenigen Partien, die das Antigonemotiv zum Inhalt ha- 
ben. West läßt die Septem nach Vers 1004 enden. Ein ge- 
wisser Reiz dieser Lösung besteht darin, daß sich hinsichtlich 


des Aufbaus der Schlußpartie eine Parallelität mit den Per- 


159 


sern ergibt Diese kann jedoch nicht darüber hinwegtäu- 


schen, daß die beiden Stücke unterschiedlich angelegt 
sind160 worin eine Schwäche der Argumentation liegt, die 
sich auf Ähnlichkeiten mit dem Aufbau der Perser stützt, um 
zu zeigen, daß der echte Schluß bei Vers 1004 anzusetzen 
ist. 

Zu bedenken ist, daß wir es bei den Septem anders als 
bei den Persern mit dem Schluß einer Trilogie zu tun haben. 
Leider läßt sich aufgrund des wenigen erhaltenen Materials 


nur schwer etwas Allgemeingültiges über die aischyleische 


159) Vgl. Taplin, Stagecraft, 170 ff., und Hutchinson, a.a.O., 
180 f. Zu ergänzen ist in diesem Zusammenhang, daß zwi- 
schen Sept. 998 und 1002 und Pers. 1073 auch metrische 
Entsprechungen vorhanden sind, vgl. Fraenkel, MH 18, 1961, 
134 f. (= Kleine Beitr. \ 269 f.), die dadurch begründet sind, 
daß bestimmte Versformen "ihren festen Platz in einer Reihe 
von Threnoi am Schlusse von Tragödien”“ haben, Fraenkel, 
K1.B. 1 271. Fraenkel, ebd., nimmt an, daß in Vers 1004 "der 
echte Schluß der aeschyleischen Tragödie erhalten ist". Er 
gesteht die Möglichkeit zu, daß "ursprünglich noch ein paar 
Verse gefolgt sind”, ebd., hält das aber für wenig wahr- 
scheinlich. Hutchinson, a.a.O., 208 f., vertritt die Ansicht, 
daß die Verse 1002 bis 1004 zwar gut zum Ende überleiten, 
aber dennoch einige Verse fehlen. 


160) Vgl. Taplin, Stagecraft, 171: "Although there are these 
technical similarities to Pers the plot pattern in Seven is 
very different“. 
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Trilogie sagen, aber der versöhnliche Schluß der Orestie legt 
immerhin die Möglichkeit nahe, für das Ende der Septem ei- 
nen ähnlich harmonischen Ausklang anzusetzen. Als ein sol- 
cher bietet sich nach dem Vorschlag Bergks Vers 960 an, 
der das Ende des Fluchdämons zum Inhalt μαι δ]. Letzte Ge- 
wißheit kann aber in der Frage, wo der Schluß des echten 
aischyleischen Stücks genau anzusetzen ist, kaum erreicht 
werden. West hat deshalb bei seiner Textgestaltung gut da- 
ran getan, nur die sicher unechten Partien auszuscheiden. 
Obwohl mit Vers 960 ein inhaltlich überzeugender Abschluß 
der Trilogie erreicht wäre, gibt es trotz Textverderbnis an 
einzelnen Stellen keinen zwingenden Grund, die Verse 961 bis 
1004 insgesamt zu athetieren. 

Vor dem Hintergrund der Behandlung des Schlusses 
möchte ich nun abschließend noch einmal auf das Verhältnis 
der beiden Teile der Septem eingehen, die dadurch charakte- 
risiert sind, daß das bestimmende Thema des ersten Teils 
die Belagerung Thebens, das des zweiten das Schicksal des 
Laiosgeschlechts ist. Der Zusammenhang zwischen dieser 
Zweiteilung des Stücks und der kunstvollen Verwendung des 
Fluchmotivs wurde unter 2.2. dargelegt. Dabei dürfte deutlich 
geworden sein, daß die Zweiteilung keine willkürliche Aneinan- 


derreihung unverbundener Themen ist. Sie bringt es jedoch 


161) Griech. Literaturgeschichte 1 303 f. Zum Vergleich des 
Schlusses der Septem mit dem der Orestie vgl. Poetscher, 
Eranos 66, 1958, 142. Poetscher kommt zu dem unhaltbaren 
Ergebnis, "daß die beiden Schwestern Antigone und Ismene 
zur alten aischyleischen Fassung der Tragödie gehören, wäh- 
rend das Ende des Stückes von Vers 1005 an sicher zu til- 
gen ist", ebd., 154. 
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mit sich, daß ein beherrschendes Motiv des Stücks - näm- 
lich die sieben Angreifer - mit Ausnahme des Polyneikes in 
der zweiten Hälfte vollkommen zurücktritt, da die Aufmerk- 
samkeit des Zuschauers sich nur noch auf das Schicksal 
162 Auch die Stadt Theben 
läßt der Dichter nach dem Botenbericht aus dem Blickfeld 


des Laiosgeschlechts richten soll 


verschwinden - nicht aus Nachlässigkeit, sondern deshalb, 
weil ein Jubelgesang, der bei einer genaueren Ausmalung der 


Rettung eigentlich hätte folgen müssen, am Schluß der Sep- 
163 


tem unpassend gewesen wäre Aischylos mußte jedoch 


nicht auf die zukünftige Bedrohung Thebens durch die Epigo- 
nen anspielen, um ein Siegeslied fernzuhalten. Es genügte, 
das Thema von der Rettung der Stadt möglichst kurz abzu- 
handeln, damit der Chor sich ganz auf die Trauer über das 


Schicksal der Oedipussöhne konzentrieren konnte. 


162) Vgl. Lioyd-Jones, CQ N. 5. 9, 1959, 87: "At six of the 
seven gates all has gone well (799). That is all we learn of 
the fates of the seven champions, and it is all we need to 
learn. So as to further his aim of depicting graphically the 
peril that threatens Thebes and leading up skilfully to the 
great scene of Eteocles’ declaration that he will meet his 
brother, Aeschylus has put to good use these colourful figu- 
res of the epic myth; but now that they have served his 
purpose, in a single line he sweeps them off the board.” 


163) Wilamowitz, Interpretationen, 83. 


3. Hiketiden 
3.1. Der Chor 


Die Annahme, daß die Verwendung des Chors in den Hike- 
tiden ein Merkmal archaischen Stils sei, ist spätestens seit 
der Entdeckung des Oxyrynchus-Papyrus Nr. 2256, Fr. 3, 
widerlegt. Daß das Zeugnis des Papyrus nicht für alle Ge- 
lehrten zur richtigen zeitlichen Einordnung des Stücks not- 
wendig war, zeigt das Beispiel Walter Nestles, der sich 
schon früh für die Spätdatierung aussprach'. Vor der Ent- 
deckung des Papyrus hat man in Ermangelung eines äußeren 
Zeugnisses für den Aufführungszeitpunkt vorwiegend Stil, 
Sprache und Aufbau des Stücks als Anhaltspunkte für die 
Datierung genommen. Der communis opinio zufolge waren die 
Hiketiden aufgrund der Merkmale vermeintlich primitiver Kunst 
das früheste der erhaltenen Stücke des Aischylos® Die 


Schwierigkeit einer solchen Annahme liegt in dem Versuch, 


1) Vgl. seine Rezension von Kranzens Stasimon, Gnomon 10, 
1934, 413 ff., und Lesky, Ges. Schr., 224: "Hier wird es 
zur Pflicht, eines Gelehrten zu gedenken, der mit zäher Kon- 
sequenz durch viele Jahre hindurch diese Datierung des an- 
geblich ältesten Aischylos-Stückes vertreten und darob Wi- 
derspruch und Tadel auf sich genommen hat." Lesky führt im 
folgenden die einzelnen Stationen von Nestles Beschäftigung 
mit den Hiketiden an. 


2) Einen guten doxographischen Überblick über die wichtig- 
sten Argumente der Vertreter der Frühdatierung, die hier 
nicht alle im einzelnen referiert werden sollen, bietet E. A. 
Wolff, Eranos 57, 1959, 6 ff. Wolffs eigene Argumentation 
zugunsten der Frühdatierung, Eranos 57, 1959, 22, ist aller- 
dings nicht überzeugend. 
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aus den wenigen überlieferten Stücken des Dichters eine 
lineare Entwicklung abzuleiten. 

Durch die Entdeckung des Papyrus sind wir - frei von 
dem Druck der unsicheren Datierung - in der Lage, die Rolle 
des Chors in den Hiketiden im Zusammenhang der dramati- 
schen Anlage zu untersuchen“. Bereits die Parodos zeigt den 
Chor als dramatis persona": Er besteht aus den fünfzig 
Töchtern des Danaos”, die auf der Flucht vor den fünfzig 


Söhnen des Aigyptos nach Argos gekommen sind. Dieses für 


3) Die Zweifel, die an dem Wert des Papyrus für die Datie- 
rung geäußert wurden, sollen nicht im einzelnen behandelt 
werden. Eine ausführliche Behandlung des Fragments und der 
daran anschließenden Auseinandersetzungen bietet Garvie, 
Aeschylus’ Supplices. Play and Trilogy (im folgenden abge- 
kürzt als Suppl.) 1-28. Garvie kommt am Ende dieses Ab- 
schnitts, 27, zu dem Schluß: "lt is of the utmost signifi- 
cance that we are told by the fragment that Aeschylus won 
the victory, and that too before an audience which was used 
to the plays of his maturity.” Der Vollständigkeit halber sei 
erwähnt, daß es auch nach dem Erscheinen von Garvies 
Werk noch Gelehrte gibt, die die Frühdatierung vertreten, vgl. 
die Angaben bei Friis Johansen/Whittle I 21, Anm. 1. Die 
beiden Verfasser des Kommentars vertreten ihrerseits die 
Spätdatierung, vgl. I 22 f. 


4) Vgl. Taplin, Stagecraft, 194 f.: "Now that we know better 
it is not difficult to argue that the reasons for using a cho- 
ral opening were dramatic rather than merely chronological."” 


5) De facto waren wohl nur zwölf Choreuten auf der Bühne 
zu sehen, vgl. Garvie, Suppl., 207, Anm. 9, und Sicherl, MH 
43, 1986, 87, Anm. 38. Taplin, Stagecraft, 323, Anm. 3, 
nimmt an, daß der tragische Chor fünfzehn Mitglieder um- 
faßte. Aber auch er lehnt die buchstäbliche Anwesenheit von 
fünfzig Danaostöchtern ab, Stagecraft, 203. Die These von 
den fünfzig Choreuten basiert ihm zufolge auf der traditionel- 
len Bewertung der Hiketiden als eines ’crowd ballett’, ebd. 
Vgl. auch Lioyd-Jones, AC 33, 1964, 368 f. (= Acad. Papers 
Ι 272). 
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den Zuschauer wichtige Wissen wird in der anapästischen 
Einleitung (1-39) vermittelt. In dem anschließenden Iyrischen 
Teil (40-175) gedenkt der Chor seiner Abstammung und ruft 
die Hilfe des Zeus an. Die Gestalt des Zeus erfüllt in der 
Parodos verschiedene Funktionen, indem der Gott einerseits 
als Ahnherr der Mädchen, andererseits als Gott der Schutz- 
flehenden und Wächter der Gerechtigkeit erscheint®. Der 
Übersichtlichkeit halber seien hier die für die Zeusdarstellung 
wichtigen Stellen der Parodos aufgeführt: 

40-57: Zeus als Ahnherr der Danaiden. 

77-85: Zeus als Ahnherr der Danaiden (enthalten in dem 
allgemeineren Ausdruck ϑεοὶ γενέται)" und Gott der Schutz- 
flehenden. 

86-103: Zeus als höchster Gott, dessen Pläne für die 
Sterblichen nicht faßbar sind. 

162-175: Zeus als Ahnherr der Danaiden. 

Diese auf verschiedene Weise akzentuierten Vorstellungen 
von dem höchsten olympischen Gott schließen sich gegenseitig 
zwar nicht aus, aber zwischen dem Liebhaber der lo und 
dem Gott des sogenannten Zeushymnus (86-103) besteht 
doch ein Unterschied®, der durch die Funktion des Zeus als 
Gottheit sowohl aller Schutzflehenden als auch speziell dieser 
Schutzflehenden verdeckt wird. Vor allem der Zeushymnus 


(86-103) hebt sich auffallend von der übrigen Parodos ab. In 


6) Lioyd-Jones, JHS 76, 1956, 57 (= Acad. Papers I 243). 
7) Vgl. Friiss Johansen/Whittle zu Vers 77. 

8) Vgl. Wilamowitz, Interpretationen, 31: "Diese Gottheit trägt 
den Namen des Zeus, aber mit der mythischen Person, die 
als Stier die Kuh lo besprang, hat dieser Zeus nichts zu 
tun: er ist der Gott, an den der Dichter glaubt." 
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ihm erscheint Zeus als abgehobene und den Sterblichen un- 
zugängliche Gottheit, wogegen die Verbindung mit lo und die 
daraus resultierende Verwandtschaft mit den Danaiden ihn 
der Welt der Sterblichen nahe bringt. Um die Bedeutung des 
Zeushymnus angemessen würdigen zu können, muß man sich 
fragen, warum der Dichter an dieser Stelle ein von weiten 
Partien der Parodos und des übrigen Stücks (z. B. dem er- 
sten Stasimon mit der breiten Schilderung der lo-Geschichte) 
abweichendes Bild des Gottes zeichnet. Bemerkenswert ist 
die enge metrische Verbindung zwischen dem Zeushymnus 
und den auf ihn folgenden Versen, die dadurch entsteht, daß 
die letzte Strophe des Zeushymnus (96-103) mit der folgen- 
den Strophe (104-111) ein respondierendes Paar bildet. Zwi- 
schen diesen beiden Strophen liegt ein inhaltlicher Einschnitt, 
da die fünfte Strophe der Parodos die allgemeinen Betrach- 
tungen über den höchsten Gott beschließt, während die fünfte 
Gegenstrophe wieder zur konkreten Situation der Danaiden 
überleitet”. Der inhaltliche Zusammenhang zwischen dem 
Zeushymnus und dem konkreten dramatischen Geschehen be- 
steht darin, daß die Undurchschaubarkeit der Ratschlüsse des 


höchsten Gottes, in den die Danaiden ihre Hoffnung auf Ret- 


9) Um mich nicht zu wiederholen, möchte ich hier auf meine 
Behandlung des Phänomens der Differenz von inhaltlicher und 
metrischer Grenze in der Parodos des Agamemnon verwei- 
sen, s. unten, S. 188 ff. Die größere Ausführlichkeit an die- 
ser späteren Stelle liegt darin begründet, daß der Zeushym- 
nus im Agamemnon zu weiterreichenden textkritischen und 
interpretatorischen Kontroversen geführt hat als der in den 
Hiketiden (Westphals Umstellung der Verse Hik. 88-90 ist 
notwendig, vgl. Friiss Johansen/Whittle Il 87 f., und in Wests 
Text aufgenommen worden). 
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tung setzen, eben diese Rettung als unsicher erscheinen 
läßt !O Die Unsicherheit bezüglich des Erfolgs der Hikesie 
macht, wie im folgenden noch zu zeigen sein wird, einen 
Großteil der Spannung des Stücks aus. 

Die Darstellung des Zeus in der Parodos hängt aufs 
engste zusammen mit der Doppelnatur des Chores. Der Chor 
ist nicht nur dramatis persona, als welche er den göttlichen 
Ahnherrn seines Geschlechts um Hilfe anruft, sondern auch 


Sprachrohr des Dichters"! als das er Gedanken über Zeus 


10) Laut Booth, CPh 50, 1955, 21-25 (deutsche Übersetzung 
in WzA Il 125-135, hier: 127 f). äußern die Schutzflehenden 
im Zeushymnus keinen Zweifel an der Erfüllung ihrer eigenen 
Wünsche, sondern spielen auf die getäuschten Hoffnungen 
der Aigyptossöhne an. Er räumt allerdings ein, daß in drama- 
tischer Ironie auch auf die Vergeblichkeit der Wünsche der 
Mädchen hingedeutet wird. Man muß hier jedoch nicht die 
"dramatische Ironie” bemühen; der Chor verläßt einfach seine 
Rolle als dramatis persona und äußert allgemeine Gedanken. 


11) Die Unterscheidung der Funktionen des Chors als Person 
des Stücks, begleitendes Instrument und Sprachrohr des 
Dichters geht zurück auf Kranz, Stasimon, 171 f. Thiel, Chor 
und tragische Handlung im ’Agamemnon’ des Aischylos, Stutt- 
gart 1993, 6 ff., äußert Bedenken gegen die These, daß ein 
tragischer Chor im Namen des Dichters sprechen kann, da 
es in den Texten keine Hinweise dafür gebe. Seine Untersu- 
chung setzt sich zum Ziel, die widerspruchsfreie Zeichnung 
des Chors im Agamemnon zu beweisen. Man kann seiner 
Argumentation aber den Vorwurf der petitio principii nicht 
ersparen, vgl. a.a.O., 1: “Dabei steht der Versuch im Vorder- 
grund, das Verhalten des Chors immer auch aus seiner Per- 
son, seiner Situation in den verschiedenen Phasen des 
Stücks und seinem jeweiligen Wissen verständlich zu machen. 
Dies ist ohne den Versuch einer Deutung der Bühnenhand- 
lung, auch soweit der Chor daran nicht oder nur am Rande 
teilnimmt, unmöglich und setzt voraus, daß der Chor sowohl 
in den Liedern als auch in den Dialogpartien als wesentlich 
einheitliche dramatis persona verstanden werden darf." Eben 
dies darf man aber nicht ohne weiteres voraussetzen. Sicher 
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äußert, die den Gott in einem anderen Licht erscheinen las- 
sen. 

Die Frage, die in der Forschung bei der Untersuchung des 
Chors in den Hiketiden am häufigsten gestellt wird, ist die 
nach Art und Ursache des Männerhasses der Danaostöchter. 
Dabei wird oft behauptet, daß gemäß der aischyleischen Dar- 
stellung nicht klar wird, ob die Mädchen jede Ehe oder nur 
die mit den Ägyptern ablehnen!® Laut Friis Johansen/ Whittle 


gibt es im Text keine einzige Stelle, die einen überzeugenden 


Beleg für einen generellen Männerhaß der Danaiden hergibt 3 


V. Fritz führt jedoch zwei Stellen (137 ff. und 1030 ff.) an, 
die auf einen solchen hindeuten könnten* Zwar muß man 


zurückhaltend darin sein, diese Beobachtung psychologisch 


sollte man nicht jede philosophische oder theologische Äuße- 
rung eines Chors mit der Dichtermeinung gleichsetzen; das 
heißt aber nicht, daß ein Chor durchgehend die Funktion ei- 
ner dramatischen Person erfüllt. Da Thiels Arbeit erst kurz 
vor Abschluß meiner eigenen erschienen ist, kann ich mich 
leider nicht mehr im einzelnen mit ihm auseinandersetzen, 
möchte jedoch an dieser Stelle die Parodos der Hiketiden 
e. 9. dafür anführen, wie der tragische Chor sogar innerhalb 
eines Liedes die Perspektive ändern kann. Vgl. auch Wilamo- 
witz, Interpretationen, 31 f. 


12) Einen guten Überblick über die Diskussion dieses Themas 
bieten Garvie, Suppl., 215 ff., und Verdenius, Mnemosyne 38, 
1985, 284 f. 

13) Vgl. ihre Interpretation der relevanten Partien I 31 f. 


14) Danaidentrilogie, 162. 
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auszuwerten!” aber es ist doch auffallend, daß die Ägypter 
an beiden Stellen mit keinem Wort erwähnt werden. 

Vor diesem Hintergrund muß die Funktion der Verse 
1034-51 geklärt werden, in denen der von den Danaiden in 
der vorhergehenden Strophe angerufenen Artemis die Göttin 
Aphrodite entgegengestellt (1034-1042) und die Ehe als von 
Zeus verhängt bezeichnet wird (1048 ff... Laut Friis 
Johansen/ Whittle'E mißverstehen die Sprecher die Ablehnung 
der Vettern durch die Danaiden als generelle Ablehnung des 
männlichen Geschlechts. Die Schwierigkeit dieser Deutung be- 
steht jedoch darin, daß der Text keinen Hinweis auf ein der- 
artiges Mißverständnis gibt. 

Die Sprecherzuweisung der Verse 1034-51 ist umstritten. 


Die Theorie vom "Chor der Mägde” wird durch Taplin!? 


abge- 
lehnt. Seine Argumentation scheitert jedoch u. a. an den 
Versen 977-979'8 


den dem Danaos beigesellten argivischen Leibwächtern! Da 


West gibt die Verse in seiner Textausgabe 


15) Vgl. Sicherl, a.a.O., 87: "Es ist sehr unwahrscheinlich, 
daß Aischylos an psychologischen, charakterologischen oder 
gar pathologischen Sonderfällen interessiert gewesen ist und 
sie zum tragenden Fundament einer Tragödie gemacht haben 
würde." 
16) I 33. 


17) Stagecraft, 230 ff. Die gesamte Frage wird außerdem 
diskutiert bei Garvie, Suppl. 194 f., und Fris Johansen/ 
Whittle "1 306 ff. 


18) Er hält die Verse 966-79 insgesamt für unecht, vgl. 
Stagecraft, 238, worauf ich in einem anderen Zusammenhang 
noch eingehen werde. 


19) Vgl. seine doxographische Notiz im Apparat und Studies, 
167. 
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jedoch außer den Versen 977-709 auch 95420 


und 1022 die 
Dienerinnen hervorheben, muß man sich fragen, ob wir aus 
dem uns erhaltenen Text eine sinnvolle Funktion für sie ablei- 
ten können. Die Verse 1034-42 enthalten ein Lob der Kypris 
als Anschluß an die Anrufung der Artemis und den Wunsch 
der Danaiden, daß die erzwungene Heirat nicht eintreten 
möge. Ausdrücklich heißt es, daß πόϑος, πειϑώ und ἁρμονία 
im Bund mit Aphrodite wirken. Diese Auffassung stellt keinen 
diametralen Gegensatz zu der Haltung der Danaostöchter ge- 
genüber den Ägyptern dar, welche die Ehe ὑπ᾽ ἀνάγκας her- 
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beiführen wollen Die Gegenüberstellung von Artemis und 


Aphrodite verleiht jedoch dem konkreten Fall eine prinzipielle 
Bedeutung. 

In den Versen 1043-51 spricht der Chor Befürchtungen 
hinsichtlich der Zukunft aus. Der Gedanke, daß die Danaiden 
ihrem von Zeus verhängten Schicksal nicht entfliehen werden 
(1047 ff.), schlägt eine Brücke zum nächsten Stück der Tri- 
logie. Es gelingt so dem Dichter, nicht nur am Schluß der 


Tragödie zwei gegensätzliche Prinzipien gegenüberzustellen, 


20) Das überlieferte οίλοις muß in φίλαις geändert werden. 
Taplins Versuch, die maskuline Form zu retten, vgl. Stage- 
craft, 233, Anm. 3, überzeugt nicht. Kraus, Aischylos’ Dana- 
identetralogie, 98 f., wendet gegen die Überlieferung mit 
Recht ein, daß die in 954 erwähnte Leibwache nicht mit den 
erst zusammen mit Danaos bei 980 auftretenden Begleitern 
identifiziert werden kann und man auch nicht annehmen darf, 
daß Pelasgos sein eigenes Gefolge entgegen der Bühnenkon- 
vention bei den Danaiden zurückgelassen hat. 


21) Vgl. Kraus, a.a.O., 101: "Die Danaiden lehnen die Sphäre 
der Aphrodite ab, aber der Zwang, dem sie zu unterliegen 
fürchten, ist die Gewalt der Männer.” 
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sondern hinter dem vorläufig glücklichen Ausgang der Hikesie 
die künftigen Ereignisse aufscheinen zu lassen. 

Das Lob der Kypris bildet einen gleitenden Übergang zu 
dem Gedanken, daß auch die Danaiden der Ehe nicht werden 


entfliehen können” 


Der Gedankengang verläuft nicht ganz 
geradlinig: während in der zweiten Strophe die Ehe als Werk 
der überredenden Kypris erscheint, ist sie in der zweiten 
Gegenstrophe ein von Zeus verhängtes Schicksal. Auf den 
vorliegenden Fall, die Verfolgung durch die Ägypter, paßt na- 
türlich nur letzteres. Es ist jedoch nicht ungewöhnlich, daß 
die Äußerungen eines tragischen Chors abschweifen und die 
Bahnen der strengen Anwendbarkeit auf die konkrete 
Situation verlassen. 

Der Chor der Dienerinnen führt am Ende des Stücks den 
Danaiden die Macht der Aphrodite vor Augen” Die Ableh- 
nung der Ehe auf seiten der fünfzig Mädchen ist innerhalb 
des dramatischen Zusammenhangs offenkundig durch die 
rücksichtslose Verfolgung der Aigyptossöhne motiviert. Nach 
einer seelischen Ursache für die Männerfeindschaft braucht 


man daher nicht zu suchen“ Es ist jedoch auffallend, daß 


22) Wests Gestaltung von Vers 1034, in der er Pauw und 
Nauck folgt, ist sehr überzeugend. Sie beruht auf der Über- 
legung, daß es nicht um eine subjektive Haltung der Spre- 
cher zu Kypris geht, sondern um den prinzipiellen Gedanken, 
daß nicht eine einzelne Gottheit vollkommen vernachlässigt 
werden darf, vgl. Studies, 167. Der Gegensatz von Artemis 
und Aphrodite und die in der ausschließlichen Verehrung ei- 
ner einzigen Gottheit liegende Gefahr wird im Hippolytos des 
Euripides dargestellt. 


23) Vgl. Wilamowitz, Interpretationen, 22. 


24) An dieser Stelle sei eine grundsätzliche Kritik an v. 
Fritz vorgebracht. Dawe, PCPhS 189, 1963, 42 f., hält seine 
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Aischylos, obwohl er nicht jede Heirat der Danaostöchter 
ausschließt” doch durch die Verse 137 ff und 1030 ff. so- 
wie durch die Mahnung der Dienerinnen den Eindruck er- 


weckt, als habe die Ablehnung der Mädchen sich von den 


Verfolgern gelöst und verselbständigt”® Dies bietet dem Dich- 


ter die Möglichkeit, über den Chor der Dienerinnen auf die 
Göttin Aphrodite zu verweisen, welche im weiteren Verlauf 
der Trilogie eine wichtige Rolle spielt. 

In jüngster Zeit wird von Rösler die Theorie vertreten, der 
Hintergrund des Geschehens sei ein Orakel, das dem Danaos 


den Tod durch einen seiner Schwiegersöhne prophezeie“’. Ein 


eigene Behandlung der Hiketiden mit Verweis auf v. Fritzens 
ausführliche Diskussion absichtlich kurz. Er erwähnt zwar, 
43, daß v. Fritz eine Interpretation im Sinne Tycho v. Wila- 
mowitzens ablehnt, vgl. Danaidentrilogie, 163, macht aber 
nicht deutlich genug, wie stark v. Fritzens Ansatz von sei- 
nem eigenen abweicht. Obwohl v. Fritz sich im Zusammen- 
hang der Rekonstruktion der Trilogie naturgemäß mit Fragen 
der dramatischen Technik auseinandersetzen muß, sind seine 
Ergebnisse zum Teil ein Resultat psychologisierender Überle- 
gungen, vgl. Danaidentrilogie, 179 ff. 


25) Man muß sich fragen, ob er sonst in Vers 979 ausge- 
rechnet den Ausdruck φερνήῆ gewählt hätte, vgi. Friis Johan- 
sen/Whittle 1 272. 


26) Insofern hat v. Fritz recht, wenn er, Danaidentrilogie, 
161, sagt: "Am Ende des Stückes sind es hauptsächlich die 
Dienerinnen, welche die φυξανορία der Danaiden als allge- 
meine Männerscheu auffassen.” 


27) RhM 136, Heft 1, 1993, 4 ff. Rösler lehnt sich in seiner 
Interpretation an einen Aufsatz von Sicherl, MH 43, 1986, 
81-110, an. Vgl. Sicherl, a.a.0., 97: "Hier wird endgültig klar, 
daß die Flucht der Danaiden nicht durch die Ablehnung der 
Ehe als solcher veranlaßt ist, sondern durch das Orakel." 
Setzt man das ÖOrakelmotiv voraus, so muß man folgern, daß 
die Danaiden die Söhne des Aigyptos nicht um ihrer selbst 
willen als Ehemänner ablehnen, 
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solches Orakel wird jedoch mit keinem Wort erwähnt. Rösler 
weist selbst mit Recht darauf hin, daß der Dichter das Wis- 
sen des Publikums über das Orakel nicht einfach vorausset- 
zen durfte? und folgert, daß es sich bei den Hiketiden nicht 
um das erste, sondern das zweite Stück der Trilogie 


handelt”> Der Orakelspruch sei dann in dem den Hiketiden 


30 


vorangehenden Stück eingeführt worden Die Mutmaßungen 


über ein Orakel in den Hiketiden entbehren deshalb jeder 
Grundlage, weil dieses Motiv weder indirekt aus der Abnei- 
gung der Danaiden erschlossen werden kann, die allein durch 
das Verhalten der Ägypter begründet wird, noch in dem er- 
haltenen Stück direkt Erwähnung findet. 

Die Vorstellung, die man sich von der Gestaltung der 
Danaidentrilogie insgesamt macht, beeinflußt stark die Inter- 


pretation des einzigen aus ihr erhaltenen Dramas, besonders 


hinsichtlich der Einschätzung des Chors®! Ich möchte mich 


bei der Behandlung der Thesen zur Rekonstruktion der Trilo- 
gie auf diejenigen beschränken, die sich auf Hinweise aus 


dem erhaltenen Stück stützen” Hierbei ist zunächst auf die 


28) a.aO0., 6 f. Gleichzeitig lehnt er, a.a.O., 7, Sicherls 
These ab, daß das Orakelmotiv erst im dritten Stück der 
Trilogie enthüllt wurde. 

29) a.a.O., 7 ff. 

30) a.a.O., 9. 


31) Vgl. v. Fritz, Danaidentrilogie, 163: “Die beiden Hauptpro- 
bleme, welche die Trilogie uns aufgibt, die Frage nach dem 
Inhalt des verlorenen dritten Stückes und nach Charakter 
und Stellung der Danaiden in den erhaltenen Hiketiden, hän- 
gen also auf das engste miteinander zusammen und können 
daher auch nur gemeinsam gelöst werden.” 


32) Zur interpretation der Fragmente, die den anderen 
Stücken der Trilogie zugewiesen werden, verweise ich auf die 
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Art und Weise einzugehen, wie Aischylos die Vorgeschichte 
der Handlung ins Spiel bringt. Von Fritz weist richtig darauf 
hin, daß der Ursprung des Konflikts der Danaiden mit den 
39 Während der Dichter die 


fernere Vorgeschichte von der Abkunft der Danaiden ausführ- 


Aigyptossöhnen im Dunkeln bleibt 


lich enthüllt, bleibt "die nähere Vorgeschichte des ersten 
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Stückes eigentümlich schattenhaft.”” " Über die Ursache der 


Abneigung der Danaiden gegen ihre Vettern erfahren wir 
nichts; das im Stück durch den Herold ausgemalte Verhalten 
der Männer genügt, um die Aversion der Mädchen zu 
motivieren” > 

Diejenige Sagenversion, derzufolge ein Orakel dem Danaos 
Unglück aufgrund einer Ehe seiner Töchter mit den Aigyptos- 
söhnen weissagte, spielt in den Hiketiden keine Rolles® Der 
Dichter hat alles daran gesetzt, den Haß der Danaiden von 


jeder weiteren Motivierung freizuhalten””, da er das Verhalten 


ausführlichen Behandlungen bei Garvie, Suppl., 163-233, und 
Fris Johansen/Whittle I 40 ff. 


33) Danaidentrilogie, 160. Überhaupt äußert er einige tref- 
fende und anregende Beobachtungen über die Anlage des 
Stücks, was über der Kritik an seinen psychologisierenden 
Folgerungen keineswegs in Vergessenheit geraten soll. 


34) V. Fritz, Danaidentrilogie, 164. 


35) Die ägyptischen Schergen erschienen sogar leibhaftig auf 
der Bühne, vgi. West, Studies, 152 ff. 


36) Eine gute Zusammenfassung der verschiedenen Überliefe- 
rungen der Danaidensage bieten Friis Johansen/Whittle I 44 
ff. Zu den Versionen über einen Machtkampf zwischen Da- 
naos und Aigyptos und das Orakel vgl. dort besonders die 
Gliederungspunkte H. und |. 


37) Vgl. v. Fritz, Danaidentrilogie, 181 f. 
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der Ägypter als Ursache des Hasses darstellen wollte®® Jede 
weitere, der Vorgeschichte entnommene Begründung hätte 
diesen Eindruck abgeschwächt. 

Worin liegt nun die tiefere Absicht dieser besonderen Ge- 


staltung des Stoffes bei Aischylos? Sicher dürfen wir sie 


nicht in der Darstellung eines Geschlechterkonflikts suchen“ > 


Die Danaiden hassen die Aigyptossöhne nicht, weil sie dem 
männlichen Geschlecht angehören, sondern weil ihr Verhalten 
roh und frevelhaft ist. V. Fritz betont mit Recht, daß ihre 
Art des Werbens "die von den Göttern eingesetzte natürliche 
Ordnung stört. "+0 Die Aigyptossöhne sind der Hybris verfal- 
len. Das Thema der Hybris als einer der zentralen Gedanken 
des Aischylos erscheint hier in den Konflikt zwischen den 
Nachkommen des Danaos und des Aigyptos eingekleidet. Um 
es voll zur Wirkung kommen zu lassen, mußte der Dichter 
auf jede weitere Motivierung des Konflikts verzichten. 


Obwohl grundsätzlich der Versuch einer Rekonstruktion der 


gesamten Danaidentrilogie sehr problematisch ist? legt die 


38) Vgl. Winnington-Ingram, JHS 81, 1961, 141-152 (deutsche 
Übersetzung in WzA II 57-82, hier: 63 f.). 


39) Die Deutung von Kraus geht allzusehr in diese Richtung, 
vgl. Danaidentetralogie, 105 f.: "Das Widerstreben der jung- 
fräulichen Seele gegen die Überwältigung durch den Mann ist 
für Aischylos nicht die einzige Erscheinung, in der der Ge- 
gensatz der Geschlechter zum Ausdruck kommt, einer der 
großen Gegensätze, die in ihrer Spannung die Welt für den 
Tragiker konstituieren." 


40) Danaidentrilogie, 185. 


41) Vgl. Howald, a.a.O., 53: "Die einfache Erzählung der für 
das Verständnis der Fabel wichtigen Einzelheiten in der rich- 
tigen Reihenfolge sagt nicht das geringste über die tatsächli- 
chen Verhältnisse des Dramas aus. Dinge, die für den Fort- 


gang der Handlung gänzlich unwesentlich sind, können ganze 
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zeitliche Nähe zur Orestie den Gedanken nahe, daß das 
Grundthema von Schuld und Vergeltung die dramatische 
Struktur bestimmte. Einzig zur Illustration dieses Gedankens 


sollen die beiden Trilogien hier hypothetisch gegenübergestellt 
werden*= 

In dem ersten Stück der jeweiligen Trilogie wird ein Ver- 
brechen geschildert: die Verfolgung der Danaiden durch die 
Ägypter bzw. die Ermordung Agamemnons durch Kiytaimestra. 
Das zweite Stück thematisiert 13 die Rache an diesem Ver- 
brechen: die Danaiden bringen ihre Vettern um, Orestes tötet 
seine Mutter und ihren Liebhaber. Die letzten Stücke der 
beiden Trilogien enthalten eine Form des Ausgleichs. 


Die Frage, wie dieser am Schluß der Danaidentrilogie aus- 


gesehen haben könnte, ist schwer zu beanworten. Im Mittel- 


Szenen einnehmen; handlungsmäßig Wichtiges kann zurücktre- 
ten müssen." 


42) Zu formalen Ähnlichkeiten zwischen Danaidentrilogie und 
Orestie vgl. Nestle, Gnomon 10, 1934, 414. Rösler, a.a.O., 20 
ff., versucht einen inhaltlichen Vergleich der beiden Trilogien. 
Dabei kommt er zu dem Schluß, a.a.O0., 21: "Das Gemein- 
same, auf das die Analogien verweisen, dürfte eher in dem 
folgenden programmatischen Aspekt liegen: In beiden Trilogien 
gelingt die Konfliktbewältigung, weil sie in institutionellen Bah- 
nen verläuft, auf der Basis von Argumentation und Abstim- 
mung, dazu in der breitesten Öffentlichkeit, ἐν τοῖς πολίταις; 
auf diesem Wege findet auch der Schwächere sein Recht.” 
Ich werde sowohl in dem vorliegenden als auch in dem Eu- 
meniden-Kapitel zu zeigen versuchen, daß man dem Dichter 
nicht gerecht werden kann, wenn man ihn auf eine be- 
stimmte politische Haltung festlegen will. 


43) Ich wähle mit Absicht diesen Ausdruck, weil höchstwahr- 
scheinlich die Ermordung der Aigyptossöhne gar nicht inner- 


halb des Dramas stattfand, vgl. v. Fritz, Danaidentrilogie, 
166. 
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punkt des Schlußstücks könnte die Entsühnung der Danaiden 
oder der Freispruch der Hypermestra gestanden haben” 
Das aus einer Rede der Aphrodite stammende Fragment 44 
R. weist auf die Möglichkeit, daß in dem Stück ein Prozeß 
stattfand, in welchem Aphrodite als Verteidigerin der Hyper- 
mestra auftrat. V. Fritz vertritt die Meinung, daß diese An- 
lage nicht zu der Entsühnung der Danaiden paßt*> Er ge- 
steht zwar grundsätzlich zu, daß in einer griechischen Tragö- 
die ein Bruch in der Handlung eintreten kann, lehnt eine sol- 


46 


che Lösung für die Danaidentriloge aber ab Gegen die 


Hervorhebung der Hypermestra führt v. Fritz drei Argumente 
an: 


1) Der Zusammenhang des letzten Stücks der Trilogie mit 


den beiden ersten wäre lockerer als in der Orestiet”. 


2) Die Perspektive innerhalb des Stücks würde sich än- 
dern: "In einem Hypermestradrama müßte in dem Augenblick, 
wo die Grauenhaftigkeit der Tat der Danaiden alles be- 
herrscht, die Wertung dieser Tat sich plötzlich umkehren, da 


nun zunächst Hypermestra als die Schuldige und Angeklagte 


erscheint, auch wenn sie später freigesprochen wird." *® 


Sicherl*> betont dagegen mit Recht, daß die Wertung der Ta- 


44) Vgl. v. Fritz, Danaidentrilogie, 168 ff. 


45) Danaidentrilogie, 175: “Es bleibt also kein anderer Aus- 
weg: das letzte Stück hat entweder die Entsühnungsge- 
schichte oder die Anklage gegen Hypermestra zum Inhalt ge- 
habt, aber nicht beide zusammen." 


46) Danaidentrilogie, 176 ff. 
47) Danaidentrilogie, 175. 
48) Danaidentrilogie, 177. 
49) a.a.O., 103. 
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ten der Hypermestra und ihrer Schwestern eng zusammen- 
hängen, indem die Verteidigung letzterer die Anklage ersterer 
nach sich zieht und umgekehrt. Demnach würde sich die An- 
klage gegen Hypermestra sehr wohl in ein Stück einfügen, 
das die Entsühnung der Danaiden zum Gegenstand hat. Die 
beiden bisher angeführten Argumente von Fritzens werden 
durch den engen Zusammenhang zwischen dem Schicksal der 
Hypermestra und ihrer Schwestern entkräftet. 

3) Danaos muß als Ankläger auftreten, was im Wider- 
spruch zu seiner Stellung in den Hiketiden steht” Grund- 
sätzlich ist jedoch ein solcher Widerspruch in der Personen- 
zeichnung des Aischylos möglich. Die Gestalt des Danaos 
weist - wie noch genauer zu zeigen sein wird - bereits in 
den Hiketiden einige Ungereimtheiten auf, die durch die dra- 
matische Anlage begründet sind. 

Da in einer aischyleischen Tragödie immer mit plötzlichen 
Handlungsumschwüngen zu rechnen ist, ist eine Rekonstruk- 
tion der dramatischen Gestaltung kaum möglich. Nur so viel 
läßt sich sagen, daß am Schluß der Danaidentrilogie wahr- 
scheinlich eine Harmonisierung stattfand. Wie in der Orestie 
kommt die Kette von Schuld, die immer neue Schuld hervor- 
bringt, zu einem Ende. 

Bei der Interpretation der Hiketiden ist immer wieder die 


Unbestimmtheit der Rechtslage aufgefallen®! Zwei für diesen 


50) Danaidentrilogie, 175. 


51) Vgl. v. Fritz, Danaidentrilogie, 162: "Noch gravierender 
ist, daß das Verhältnis der Danaiden zu ihrem Vater und da- 
mit ihr Rechtsverhältnis zu den Ägyptern ebenfalls im Dunkeln 
bleibt. Nach antiker griechischer Auffassung wäre die Heirat 
mit den Vettern eigentlich das Gegebene."” V. Fritz kommt im 
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Aspekt wichtige Textstellen sind hier genauer zu untersuchen. 
In den Versen 8 ff. geben die Danaiden den Grund für ihre 
Flucht an. Der aus der korrupten Überlieferung hergestellte 


Ausdruck αὐτογενεῖ φυξανορίαι "ὦ bereitet Verständnisschwie- 


rigkeiten. Er ist weder mit aus angeborener 


Männerfeindschaft">> zu übersetzen, noch im Sinne von 


συγγενῆς zu verstehen” sondern bedeutet, daß die Danaiden 


55 


aus eigenem Antrieb die Flucht ergriffen haben Die Eigen- 


schaft der Mädchen wird als Ausgangspunkt des Geschehens 
eingeführt, was ausgezeichnet zu der Protagonistenrolle des 
Chors in den Hiketiden paßt. Genaueren Aufschluß über die 
Rechtslage geben die Verse allerdings nicht. 

Die Verse 335 bis 339 [331-35 Wil.], aus denen man 


ebenfalls Aufschluß über den rechtlichen Status der Danaiden 


weiteren Verlauf seiner Abhandlung, 184 f., zu dem Schluß, 
daß das Rechtsverhältnis zwischen Danaos, seinen Töchtern 
und den Ägyptern im Dunkel bleiben muß, da der Dichter die 
Danaiden als aus eigenem EntschlußB Handelnde zeichnen 
möchte, wofür es in antiken griechischen Gesetzen, die den 
männlichen Verwandten ein weitgehendes Bestimmungsrecht 
über Frauen einräumten, keine Grundlage gibt. 


52) Ich möchte diesen Ausdruck mit Wilamowitz und anderen 
im Dativ lesen. Der Akkusativ, den auch West druckt, wird 
als inneres Objekt zu φεύγομεν erklärt, vgl. Friiss Johansen/ 
Whittle I 12 f. Kraus, Danaidentrilogie, 93, wendet dagegen 
mit Recht ein, daß das Nebeneinander der zwei inneren Ob- 
jekte δημηλασίαν und φυξανορίαν in Bezug auf φεύγομεν 
schwer erträglich ist. Allerdings ist auch der Dativ gramma- 
tisch nicht ganz unbedenklich, vgl. Friis Johansen/Whittle Il 
12 f. 


53) Wilamowitz, Interpretationen, 15, und im Apparat der 
Ausgabe. 


54) Fris Johansen/ Whittle II 13 f. 
55) Friis Johansen/Whittle II 13. 


162 


zu gewinnen erhofft hat, sind schwer verständlich. Als Grund 
für ihre Flucht geben die Danaiden in Vers 335 [331 Wil.) 
an, daß sie nicht den Ägyptern untertan sein wollen. Pelasgos 
stellt dann die Frage, ob sie dies aus persönlicher Abneigung 
(κατ᾽ ἔχϑραν) oder aus einem objektiven Rechtsgrund (ϑέμις) 
ablehnen. Die Antwort lautet: "Wer dürfte wohl die Herren 
verabscheuen, wenn er sie liebt?">© Damit betont der Chor 
seine persönliche Abneigung, was jedoch nicht ausschließt, 
daß er sonst auch Θέμις (37) und Δίκη (395) für sich in 
Anspruch nimmt”/. Die beiden Verse 338 f. [334 f. Wil] 
sind dunkel. West verweist in seinem Apparat auf die Ver- 
mutung von Wilamowitz, daß vor und nach Vers 337 [333 
Wil.] einige Verse ausgefallen sind, bietet jedoch zugleich 
eine nicht sehr überzeugende Erklärung für den Anschluß von 
Vers 338 an Vers 337>® Sehr zweifelhaft ist es, ob man 


annehmen darf, daß in den möglicherweise ausgefallenen Ver- 


sen näherer Aufschluß über die Rechtslage gegeben wurde” 


56) Ich folge hier der Gestaltung des Verses bei West. Eine 
ausführliche Diskussion der bisherigen Erklärungsversuche 
dieser schwierigen Stelle bieten Fris Johansen/Whittle li 271 
ff. und Kraus, Danaidentetralogie, 109 f. 


57) Vgl. Friis Johansen/Whittle li 272: “The implicit rejection 
of Pelasgus’ disjunction reflects the habitual tendency of the 
Danaids and Danaus to assimilate ϑέμις and similar objective 
standards to their own personal feelings.” 


58) Für einen Bezug von οὕτως auf den vorhergehenden Vers 
spricht sich auch Garvie, Suppl., 220, aus, dagegen Friis Jo- 
hansen/ Whittle II 272 f. 


59) Vgl. Kraus, Danaidentetralogie, 110: "Aber Wilamowitz’ 
Annahme, der König sei in Versen, die vor und nach diesem 
[Csc. V. 3372 ausgefallen wären, über die Sache der Dana- 
iden näher aufgeklärt worden, widerspricht, wie mir scheint, 
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Insgesamt geben die Verse 335 ff. keinen Hinweis in diese 
Richtung. 

Auf eine weitere Nachfrage des Pelasgos bezüglich ihres 
Rechtsstatus (387 ff.) reagieren die Danaiden ausweichend 
(392 ff.). Pelasgos geht der Unklarheit des Rechtsstatus 
nicht weiter nach, sondern versucht, die Entscheidung dem 
Volk zu übertragen (397 ff.). Die Auswertung der relevanten 
Textstellen ergibt, daß der Dichter offenbar bewußt den Kon- 
flikt zwischen den Nachkommen des Danaos und des Aigyp- 
tos nicht als eine im engeren Sinne juristische Auseinander- 
setzung zwischen zwei Parteien darstellen möchte®® Laut v. 
Fritz spielt sich das Geschehen in zwei Sphären ab: 


"in der Sphäre des menschlichen Rechts und in der 
Sphäre der göttlichen Ordnungen, die in menschlichen Geset- 
zen, Sitten und Gebräuchen durchays nicht überall ihren 
adäquaten Ausdruck gefunden haben.” 


Es geht jedöch dem Dichter nicht darum, einen Konflikt 
zwischen göttlicher Ordnung und menschlichen Gesetzen zu 
zeigen, sondern die göttliche Ordnung, gegen welche die 
Hybris sich auflehnt, überlagert die juristische Fragestellung. 
Die Zweifel des Pelasgos am Recht der Danaiden dienen le- 
diglich dazu, sein Dilemma deutlich hervortreten zu lassen. 
Wenn die Danaiden sich auf Θέμις (37) und Δίκη (395) be- 


rufen, so hat das nichts mit ihrem gesetzlichen Recht zu 


überhaupt der erkennbaren Absicht des Dichters, die Mäd- 
chen einer Klarstellung der Rechtslage ausweichen zu lassen.“ 
60) Zur Ablehnung der These, daß in den Hiketiden die bei- 
den Prinzipien von Endogamie und Exogamie gegenübergestellt 
werden, vgl. Friis Johansen/Whittle I 33 f. 


61) Danaidentrilogie, 186. 
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tun, sondern dient dazu, die Frevelhaftigkeit der Ägypter nach 
allgemeinem menschlichen und göttlichen Urteil zu bezeichnen. 

Vor dem Hintergrund der bis hierher angestellten Überle- 
gungen soll nun die Darstellung des Chores in den Hiketiden 
insgesamt beurteilt werden. Laut Wilamowitz®2 ist der Chor 
widerspruchsvoll charakterisiert. Während die Danaiden in der 
Auseinandersetzung mit Pelasgos als energisch und entschlos- 
sen gezeichnet sind, zeigen sie sich in der Szene mit dem 
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ägyptischen Herold furchtsam und hilflos. “Der Dichter 


kehrt jedesmal die Seite hervor, die in der Situation wirksam 

64 

ist. 
Dawe bezeichnet als wichtigste Widersprüche in den Hike- 

tiden 


"the way in which the Danaids are presented as haters 
of all men, or only of the sons of Aegyptus; how their 
father thinks it necessary to tell them to be on their guard 
against lustful glances, whereas the chorus of handmaidens 
reproach them for their coldness to men; how Danaus is at 
one moment the voice of authority, and the next an almost 
useless extension of the Danaids.” 


Zu dem ersten der von Dawe genannten Widersprüche 
wurde bereits ausgeführt, daß es sich nicht um einen wirkli- 
chen Widerspruch handelt, da der Männerhaß der Danaiden 
in dramatischem Zusammenhang mit der Verfolgung durch die 
Ägypter steht. Allerdings steigert der Dichter an einigen 
Stellen den konkreten Haß der Mädchen ins Generelle, um 


als Gegenpol die Göttin Aphrodite einführen zu können. Die 


62) Interpretationen, 11. 
63) Ebd. 

64) Interpretationen, 12. 
65) PCPhS 189, 1963, 43. 
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Unklarheit hinsichtlich der Frage, ob der Männerhaß der Da- 
naostöchter von allgemeiner Art oder nur gegen die Ägypter 
gerichtet ist, ist vom Dichter beabsichtigt. Sie ermöglicht 
ihm, die Haltung der Mädchen als eine dem Wirkungsbereich 
der Aphrodite entgegengesetzte darzustellen und den Wider- 
streit göttlicher Mächte ins Spiel zu bringen. Das betrifft 
auch den von Dawe an zweiter Stelle angeführten Wider- 
spruch. Der Chor der Dienerinnen weist ebenso wie Danaos 
auf die Macht der Aphrodite hin®6 so daß wiederum kein 
Widerspruch vorliegt, sondern eine Vorbereitung auf den wei- 
teren Verlauf der Trilogie. 

Der zweite und der dritte Widerspruch bei Dawe berühren 
einen Punkt, der im Zusammenhang mit der Deutung des 
Chors notwendigerweise zu behandeln ist: die Zeichnung des 
Danaos in den Hiketiden. Auffällig ist die Diskrepanz zwi- 
schen seiner Bezeichnung als βούλαρχος καὶ στασίαρχος (11) 
einerseits und seiner über weite Strecken zweitrangigen Be- 


deutung im Stück andererseits”. Letztere hat sicher zum 


66) Vgl. Lioyd-Jones, AC 33, 1964, 370 (= Acad. Papers | 
274): "For him to warn his daughters against the desires 
their beauty may excite is highly relevant to the theme of 
the nature of marriage and the power of Aphrodite which 
must have been central to the trilogy, as we can see from 
the last scene of the Suppliants, the speech of Aphrodite 
from the Danaides and the subject of the accompanying sa- 
tyr-play, the Amymone." 


67) Vgl. Wilamowitz, Interpretationen, 13: "Es ist verkehrte 
Welt, wenn der Vater Annex seiner Töchter ist. Da ist also 
offenbar, daß der Dichter seines Stoffes nicht Herr gewor- 
den ist." Eine kurze Doxographie von ähnlich negativen Be- 
wertungen der aischyleischen Zeichnung des Danaos bietet 
Garvie, Suppl., 127, Anm. 1. 
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Teil technische Gründe®® man muß jedoch vorsichtig darin 
sein, solche Gründe für allzu schwerwiegend zu halten, da 
es Aischylos als Meister seiner Kunst möglich war, techni- 
sche Gegebenheiten mit seinen inhaltlichen Anliegen zu 
verbinden 

Garvie’ Ὁ zählt diejenigen Stellen auf, die gewöhnlich als 
Belege dafür angeführt werden, daß Danaos im Vergleich zu 
seinen Töchtern eine Nebenrolle spielt: sein Schweigen wäh- 
rend des Gesprächs zwischen dem Chor und Pelasgos, das 
Verlassen der Töchter bei Vers 775 und die schwache Moti- 
vation seiner Rückkehr (968 ff.). Garvie kommt zu dem 
überzeugenden Schluß: "The part of Danaus in the Supplices 
is small because Aeschylus wants the chorus to be the 
protagonist." I Diese Aussage deckt sich mit der Antwort auf 
die Frage, warum Aischylos die Vorgeschichte der Auseinan- 
dersetzung zwischen den Danaiden und Ägyptern im Dunkeln 


läßt: sowohl ein Streit zwischen Danaos und Aigyptos als 


68) Vgl. Lioyd-Jones, AC 33, 1964, 369 (= Acad. Papers | 
273): "The question of Danaus’ character is clearly bound up 
with that of the handling of the second actor. If in the 
supplication scene the Chorus does the talking, that does not 


mean that Danaus simply obeys his daughters’ will.” 


69) Vgl. in diesem Zusammenhang Taplin, Stagecraft, 215, zu 
der These, daß Danaos bei Vers 775 die Bühne verlassen 
mußte, damit der Schauspieler des Danaos den Part des 
Herolds übernehmen konnte: "But to say [...] that Danaus is 
absent because the actor has to play the other part would 
be a mistake. Danaus is absent because there is no place 
for him. Even if Aeschylus had a third actor at his disposal, 


he would not want Danaus present during this scene.” 
70) Suppl., 127. 


71) Suppl., 129. Zur Rolle des Chors als Protagonisten vgl. 
auch Taplin, Stagecraft, 206 und 211 ff. 
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auch ein dem Danaos verkündetes Orakel würden vom Chor 
als Opfer der Hybris ablenken, welche der Dichter als erste 
Ursache des Unheils herausstellen möchte. 

Die letzte lange Rede des Danaos (980-1013) wirft einige 
Fragen auf. Laut Taplin hat die Abfolge vom Abgang des 
Pelasgos, den überleitenden Anapästen des Chores (966-979) 
und dem Auftritt des Danaos eine eigentümliche, in der grie- 
chischen Tragödie sonst nicht vorkommende Struktur’ 2 durch 
die kein Gewinn für das Stück erreicht werde 9 Die beiden 
Szenen mit Pelasgos und Danaos stehen laut Taplin unver- 
bunden nebeneinander” ἢ Taplin kommt zu dem Schluß, den 
er allerdings selbst als "desperate remedy"7> bezeichnet, daß 
die Anapäste 966-979 interpoliert worden sind, damit sie ein 
längeres, die Akte unterteilendes Chorlied ersetzen’ © Taplins 
These bietet sich als Ausgangspunkt meiner Untersuchung 
besonders deshalb an, weil er selbst sagt: 


"I put forward this conjecture of cutting and interpolation 
with the utmost diffidence, in the hope that such a theory 
may eventually provoke a valid explanation of the unusual 


72) Stagecraft, 222: "1 shall maintain that the structural and 
theatrical techniques used here, taking the text as we have 
it, are unparalleled and inexplicable." 


73) Stagecraft, 227. 


74) Ebd.: "There is no close dramatic connection between 
the two acts, no particular continuity: on the contrary, there 
is asyndeton, plain juxtaposition." 


75) Stagecraft, 238. 


76) Stagecraft, 228 ff. Taplin, Stagecraft, 229, gesteht 
selbst zu, daß es kein wirklich überzeugendes Motiv für eine 
solche Interpolation gibt. Vgl. auch Friis Johansen/ Whittle Ill 
265. 
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technical phenpmena which | have isolated but failed to 
account for.” 


Die Verse 972-76 sind in der überlieferten Form nicht 
verständlich, aber die Anapäste sind insgesamt des Aischylos 
würdig’ 5 Sie können hier in textkritischer Hinsicht nicht er- 
schöpfend behandelt werden’ 9 Für die vorliegende Untersu- 
chung sind lediglich die Vorbereitung von Danaos’ Auftritt 
(969 ff.) und der mögliche Zeitpunkt, an dem Pelasgos die 
Bühne verläßt, von Wichtigkeit. Der unmittelbar nach den 
Anapästen stattfindende Auftritt des Danaos erfolgt überra- 
schend schnell nach der Aufforderung des Chores an Pelas- 
gos, daß dieser den Vater schicken möge (969 f.); der Ab- 
gang des Pelasgos ist innerhalb der Anapäste nicht deutlich 
markiert® Friis Johansen/ Whittle®" nehmen deshalb an, daß 
in der irgendwo zwischen 971 und 977 anzusetzenden Lücke 
Pelasgos die rasche Ankunft des Danaos und seinen eigenen 
Abgang angekündigt hat. Diese Möglichkeit ist jedoch sehr 
unsicher; Wests Vorschläge zur Füllung der Lücken zeigen 


immerhin 6. g., wie ein sinnvoller Text ausgesehen haben 


77) Stagecraft, 238. 
78) Dies räumt sogar Taplin, Stagecraft, 229, ein. 


79) Zu diesem Zweck möchte ich auf Friis Johansen/ Whittle 
Il 267 ff. verweisen, die ausführlich die verschiedenen Mög- 
lichkeiten diskutieren, irgendwo zwischen Vers 971 und 977 
eine Lücke anzusetzen. West nimmt sowohl in 972 als auch 
nach 974 jeweils eine Lücke an. Seine Vorschläge im Appa- 
rat geben immerhin eine Vorstellung davon, wie der Text 
ausgesehen haben könnte. 


80) Vgl. Taplin, Stagecraft, 223 f. und Friis Johansen/ 
Whittle Ill 268. 


81) ΠῚ 268 ff. 
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könnte, ohne daß darin über den Abgang des Pelasgos oder 
den Auftritt des Danaos gesprochen wurde. 
Taplin bemängelt an den Anapästen vor allem, daß sie kei- 


nen deutlichen Einschnitt zwischen den Szenen des Chors 


mit Pelasgos und mit Danaos schaffen®2 Dabei setzt er vor- 


83 


aus, daß es sich um zwei getrennte Akte handelt Taplin 


vollzieht hier einen dem in seiner Behandlung der Verse 
Pers. 598-622 ähnlichen Zirkelschluß: Zwei Partien im 
Drama sind als zwei Akte anzusehen, deren Trennung vom 
Dichter deutlich gemacht werden muß. Ist eine solche nicht 
erkennbar, so erregt dies Anstoß und führt im Falle der Hi- 


ketiden-Stelle sogar zum Zweifel an der Echtheit der betref- 
fenden Textstelle®* 

Betrachtet man den Text jedoch einmal ohne ein vorgefaß- 
tes Urteil darüber, wie die Trennung zweier Akte auszusehen 
hat, so ergibt sich folgender Befund: Der Abgang des Pelas- 
gos wird dadurch motiviert, daß der Chor ihn bittet, den Va- 


ter zu schicken (969 f.). Der genaue Zeitpunkt des Abgangs 


ist nicht markiert; er findet also unspektakulär statt®> Der 


82) Stagecraft, 224 ff. 
83) Stagecraft, 224. 
84) Vgl. Stagecraft, 228-30 und 238. 


85) Ähnlich unsicher ist der Zeitpunkt von Apollos Abgang in 
den Eumeniden, s.u. 5. 293 ff. In diesem Zusammenhang sei 
grundsätzlich bemerkt, daß Taplin zwar das Verdienst ge- 
bührt, die Bedeutung von Auftritten und Abgängen für die 
aischyleische Tragödie herausgestellt zu haben, daß er aber 
immer dann einem gewissen Systemzwang erliegt, wenn eine 
Bühnenbewegung im Text nicht klar markiert ist. In solchen 
Fällen nimmt er oft Textverderbnis an. Dagegen kann es ge- 
rade in der Absicht des Dichters gelegen haben, eine Büh- 
nenbewegung unbemerkt vonstatten gehen zu lassen. 
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Auftritt des Danaos kommt überraschend, da der Zuschauer 
zwar prinzipiell darauf vorbereitet ist, aber nach den Worten 
des Chors (969 f.) nicht damit rechnet, daß er so schnell 
erfolgt. Letzteres läßt sich unter das Stichwort der "false 
preparation” fassen, ein wichtiges Mittel der dramatischen 
Technik des Aischylos, welches bereits in den Kapitel über 
die Perser und die Septem untersucht wurde. Dort wurde 
vor allem betont, daß die "false preparation” keinen Selbst- 
zweck darstelit, sondern meist mit einem wichtigen inhaltli- 
chen Aspekt des jeweiligen Dramas verbunden ist. 

Die Unbestimmtheit des Zeitpunkts, zu dem der Abgang 
des Pelasgos und der Auftritt des Danaos stattfindet, ist 
kein Ausdruck dichterischer Nachlässigkeit, sondern ein Zei- 
chen dafür, daß in den Hiketiden der Chor im Zentrum des 
Geschehens steht. Dies führt dazu, daß die Bedeutung der 
Einzelpersonen der des Chores untergeordnet ist. 

Ein erklärungsbedürftiger Punkt in der Rede des Danaos 
ist die Erwähnung der zwei möglichen Wohnorte für die 
Schutzflehenden (1009 ff.). Schon Pelasgos hatte auf die Al- 
ternative hingewiesen (957 ff.); die Danaiden hatten die Ent- 
scheidung ihrem Vater überlassen (971). West vertritt die 
Theorie, daß in dem auf die Hiketiden folgenden Stück die 
Verteilung der Danaiden auf verschiedene Wohnungen drama- 
tische Bedeutung gewinnen wird®® Da wir nur das erste 
Stück der Trilogie besitzen, läßt sich diese Theorie weder 
zwingend beweisen noch widerlegen. Ich möchte jedoch den 
Versuch unternehmen, die Erklärung für die mehrfache Wie- 


86) Studies, 169 f. Ähnlich Friis Johansen/Whittle I 42 f., 
denen zufolge das Wohnungsmotiv ein "loose end” darstellt. 
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derholung des Wohnungsmotivs nicht auf das folgende Stück 
zu verschieben, sondern aus dem uns erhaltenen abzuleiten. 
Zunächst muß man sich von der Vorstellung befreien, daß 
die Unterbringung der Danaiden ein äußerliches und neben- 
sächliches Motiv ist. Stephenson erklärt den Auftritt des Da- 
naos und die Erwähnung der Wohnung am Schluß des Stücks 
dadurch, daß dem Zuschauer die Sicherheit der Danaiden 
durch die Anwesenheit des Vaters und die Erwähnung der 
Unterbringung gezeigt werden soll®7. Stephenson schlägt inso- 
fern den richtigen Weg ein, als er dem Motiv eine inhaltliche 
Bedeutung für die Hiketiden zuspricht und in ihm nicht ledig- 
lich einen äußerlichen Vorverweis auf die Ajigyptioi sieht. 
Seine Schlußfolgerung®® über die Behandlung der Wohnungs- 
frage verfehlt jedoch den Kern der Sache. Der Zuschauer 
wird nämlich im Unklaren darüber gelassen, wo die Danaiden 
wohnen werden, da die Entscheidung immer weiter hinaus- 
geschoben und nie endgültig getroffen wird. Dies macht die 
Unsicherheit der Lage sinnfällig. Die Hikesie ist zwar kurzfri- 


stig erfolgreich, aber das nächste Stück der Trilogie wird 


87) Dramatic Art of Aeschylus, 17: "Richter states that we 
are not interested in the dwelling-place question; but surely 
the audience was interested in it to the slight extent to 


which it was introduced - they certainly wanted to see the 
girls safely settled - and quite interested in the problem for 
which it stands, - their general well-being, for which a fa- 


ther’s presence was needed.” 


88) 8.5..0., 17 f.: "This [sc. die Wiederholung des Woh- 
nungsangebots des Pelasgos durch Danaos] indicates that 
this and probably all other questions pertaining to the girls’ 
welfare are in a father’s hands; and this is just the assu- 
rance a friendly audience wanted at the end of the play.” 
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zeigen, daß die Aufnahme in Argos die Mädchen nicht auf 
Dauer vor der Verfolgung der Ägypter bewahrt. 

Die Rolle des Danaos in den Hiketiden ist dadurch be- 
stimmt, daß er einerseits als Einzelfigur dem das Stück be- 
herrschenden Chor untergeordnet ist, andererseits seine 
feste Stellung innerhalb der Sage hat. Es dürfte aber deut- 
lich geworden sein, daß diese beiden Faktoren kein Zeichen 
dafür sind, daß "der Dichter seines Stoffes nicht Herr ge- 
worden isı"89 sondern ihm die Möglichkeit gegeben haben, 
Danaos je nach den Anforderungen der einzelnen Szene in 
den Vorder- oder Hintergrund der Handlung treten zu lassen. 

Der Chor steht in den Hiketiden wie in keinem anderen 
der erhaltenen Stücke des Aischylos als dramatis persona im 
Zentrum des Geschehens. Aus diesem Grunde ist das Reden 
und Tun der Danaiden von einer Entschlossenheit und Selb- 
ständigkeit gekennzeichnet, in der man einen Widerspruch zu 
der Rolle schutzsuchender und hilfloser Mädchen zu sehen 
geglaubt hat. Die Wahl des Stoffes der Hikesie und die An- 
lage des Dramas, in dem der Chor als Protagonist agiert, 
hat den Dichter veranlaßt, den Widerspruch zwischen Ent- 
schlossenheit und Hilflosigkeit in der Zeichnung seines Chors 


in Kauf zu nehmen. 


89) Wilamowitz, Interpretationen, 13. 
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3.2. Der politische Hintergrund 


In der Forschungsgeschichte der Hiketiden wurde immer 
wieder der Versuch unternommen, aus dem Stück Anspielun- 
gen auf zeitgeschichtliche politische Ereignisse und Zustände 
herauszulesen” Diese Methode wurde vor allem im Zusam- 


menhang mit der Datierungsfrage angewandt® | bei der sie 
jedoch zu keinerlei überzeugendem Ergebnis geführt hat° 
Die Schwierigkeit einer solchen Art der Interpretation liegt 
darin, daß sich einerseits der dramatische Dichter nicht auf 
eine bestimmte politische Haltung festlegen läßt, die er in 


seinen Stücken propagandistisch verkündet, andererseits das 


90) Als extremes Beispiel für diese Richtung sei der Aufsatz 
von Diamantopoulos, JHS 77, 1957, 220-9, angeführt. 
Diamantopoulos interpretiert das gesamte Stück vor dem Hin- 
tergrund von Athens Beziehungen zu Argos und kommt dabei, 
a.a.O., 222 f., zu dem absurden Schluß, daß das Thema der 
erzwungenen Heirat von der Situation in Argos bestimmt sei, 
wo die Frauen, nachdem 6000 Männer in der Schlacht von 
Sepeia (494) gefallen waren, zur Ehe gezwungen wurden. 
Eine ausführliche Kritik an diesem Ansatz findet man bei 
Garvie, Suppl., 146 ff. 


91) Vgl. das Referat bei Garvie, Suppl., 141 ff. 


92) Vor der Entdeckung des Papyrus wurden angebliche poli- 
tische Anspielungen als Hauptargument für die Spätdatierung 
angeführt, vgl. Garvie, Suppl., 141. In diesem Fall hat die fal- 
sche Methode zu einem richtigen Ergebnis geführt, vgl. Gar- 
vie, Suppl., 161 f.: "The only possible conclusion is that the 
Supplices provides us with no reliable internal evidence, whe- 
ther political or non-political, for the dating of the trilogy. At 
most it tends to support a date in the late 460’s, the only 
relevant period in which we know for certain that there was 
a climate of opinion at Athens favourable to Argos. It is 
enough to be sure that it gives us no reason for rejecting 
the evidence of the papyrus fragment.“ 
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Publikum zeitgeschichtliche Anspielungen in einer Tragödie gar 
nicht erwartet hat. 

Wenn wir den Hiketiden keine vom Dichter beabsichtigten 
Anspielungen auf die Zeitgeschichte entnehmen wollen, so be- 
deutet das jedoch nicht, daß der innerhalb des Stücks ge- 
zeichnete politische Hintergrund nicht einer Untersuchung 
wert wäre. Die politische Situation im Argos der Hiketiden 
ist vielmehr von entscheidender Wichtigkeit für das Verständ- 
nis des gesamten Dramas. Die Selbstvorstellung des Pelasgos 
(250 ff.) deutet auf keinerlei Einschränkung seines Herr- 
schertums hin. Dennoch wird im weiteren Verlauf des Stücks 
der Volksentscheid als ausschlaggebendes Moment für die 
Aufnahme der Danaiden in Argos dargestellt (942 ff.). 
Aischylos hatte in Homer ein literarisches Vorbild für die 
Darstellung eines mit Volksversammlungen kombinierten 
Königtums > Die Benennung der Quelle für die Verwendung 
des monarchischen und des demokratischen Elements erklärt 
jedoch den Widerspruch in den Hiketiden nicht hinreichend. 
Zum Zwecke der Klärung soll im folgenden die Zeichnung 
des politischen Hintergrunds innerhalb des dramatischen 


Ablaufs betrachtet werden: 


93) Vgl. Lioyd-Jones, AC 33, 1964, 358 f. (= Acad. Papers 
I 264). Zur möglichen Verbindung zwischen der |iterarischen 
Vorlage und dem Einfluß des zeitgeschichtlichen Hintergrunds 
vgl. Lioyd-Jones, AC 33, 1964, 359 (= Acad. Papers | 
264): "it may weli be that the poet has been led by the 
added importance of assemblies in his own times to lay spe- 
cial emphasis on the powers of the epic demos, as Euripi- 
des does in his Orestes; but in doing this he is not qguilty 
of an anachronism.” Vgl. auch Friis Johansen/Whittle I 29. 
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Bei der ersten Begegnung mit den Danaiden stellt Pelasgos 
sich als Herrscher des Landes vor (250 ff.). Nachdem er 
vom Schicksal der Mädchen erfahren hat, weist er darauf 
hin, daß er kein unabhängiger Machthaber ist, sondern sich 
mit den Bürgern beraten muß (365-369). Dagegen wendet 
der Chor ein, daß Pelasgos die Entscheidung allein treffen 
kann: σύ τοι πόλις, OD δὲ τὸ δάμιον (370) und zeichnet in den 
folgenden Versen das Bild eines vollkommen allein und eigen- 
verantwortlich regierenden Königs (371-75). Die beiden Regie- 
rungsformen werden so innerhalb des Stücks explizit gegen- 
übergestellt. Im weiteren Verlauf der Auseinandersetzung wird 
eindrucksvoll das Dilemma des Pelasgos gezeichnet, der zwar 
noch einmal den Versuch macht, die Entscheidung von sich 
abzuwälzen (397-401), aber zugleich die ganze Schwere der 
Verantwortung auf sich nimmt (407 ff.). Gedrängt durch die 
Selbstmorddrohung des Chores sagt er zu, daß er beim Volk 
die Aufnahme der Schutzflehenden durchzusetzen versuchen 
wird (517 ff.). Das Volk beschließt durch παντελῆ ψηφίσματα 
(601), dem Ersuchen der Danaiden nachzugeben. Die Erzäh- 
lung des Danaos betont das demokratische Zustandekommen 
des Beschlusses (605 ff.), der allerdings von Pelasgos beein- 
flußt worden ist (615 ff.). Im zweiten Stasimon ruft der 
Chor in Dankbarkeit Segen auf das Volk von Argos herab” 
Auch Pelasgos selbst beruft sich gegenüber dem ägyptischen 


Herold auf den Volksbeschluß (941 ff.). 


94) Vgl. besonders die Verse 699 f. und Fris Johansen/ 
Whittle Il 60 a..: "the King is here almost totally submer- 
ged in his people”. 
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Das Nebeneinander des monarchischen und des demokrati- 
schen Elements in der aischyleischen Darstellung der Hiketi- 
den ist kein sachlicher Widerspruch, da in einer konstitutio- 
nellen Monarchie das gemeinsame Regieren eines einzelnen 
Herrschers mit dem Volk durchaus möglich ist. Erklärungsbe- 
dürftig ist jedoch die dramatische Bedeutung, die der Ent- 
scheidung des Pelasgos eingeräumt wird" > Zwar beeinflußt 
seine Haltung das Volk - durch πειϑώ (523), nicht durch 
Befehl!?® -, aber die endgültige Entscheidung wird ausdrück- 
lich dem Volk überlassen. Das Ringen des Pelasgos wird je- 
doch so dargestellt, als ob die Verantwortung allein bei ihm 
läge. Auch die Selbstmorddrohung der Hiketiden setzt ihn, 
nicht das Volk von Argos unter Druck. Die Entscheidungssi- 
tuation in den Hiketiden wird verdoppelt: die erste wird un- 
mittelbar in der Gestalt des Pelasgos sichtbar, die zweite 
mittelbar in der Erzählung des Danaos berichtet. 

Die Verdoppelung bietet dem Dichter die Möglichkeit, ei- 


nerseits das Ringen eines einzelnen Menschen mit der 


95) Friis Johansen/Whittle machen es sich daher zu einfach, 
wenn sie, Ili 60, einen Widerspruch zwischen 370-5 und 
699 f. eliminieren wollen: "Argos is indeed a monarchy; but 
while in 370-5 there is an obvious dramatic point in empha- 
sizing the King’s powerful position, here it is as natural for 
the Danaids to allude to the political role of the people 
itself, whose decree has occasioned their prayers.” Vgl. auch 
I 29: "and this [sc. "the shift of balance between the king 
and his people”J can be done without any blatant contra- 
diction, since [...} the people has decided exactly as the king 
wanted it to”. Dies beantwortet aber nicht die Frage, warum 
der Dichter die Entscheidung zuerst auf den König, dann auf 
das Volk verlagert. 


96) Vgl. auch die Erzählung des Danaos (615 ff.). 
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Avayın eindrucksvoll darzustellen”, andererseits die Span- 
nung, ob die Danaiden in die Stadt aufgenommen werden, 
wachzuhalten®® Zu diesem Zweck nimmt er den Widerspruch 
in Kauf, daß Pelasgos sich die Entscheidung zwar so schwer 
macht, als läge sie bei ihm allein, sie aber doch nicht allein 
trifft. 

Die Spannung im Stück wird nicht nur durch die Verdop- 
pelung der Entscheidung, sondern auch durch ein plötzliches 
Umbiegen der Handlungsführung erreicht” Nachdem Danaos 
den Töchtern den positiven Ausgang der Volksabstimmung ge- 
meldet hat (600-624) und diese ihr Segenslied auf Argos 
gesungen haben (625-709), erblickt Danaos die ägyptischen 
Schiffe und verläßt die Töchter, um Hilfe zu holen. Der Ab- 


gang des Danaos bei Vers 775 bietet einigen Anstoß, nicht 
aufgrund unangebrachter naturalistischer Erwägungen 00 son- 
dern aus rein das Kunstwerk in sich betreffenden 


101 


Überlegungen Die Rückkehr des Danaos und die Art und 


97) Vgl. meine Zusammenstellung der Parallelen in den Ent- 
scheidungssituationen des Pelasgos und Agamemnon, S. 198, 
Anm. 52. 


98) Die Verdoppelung eines Handlungabschnitts zu einem be- 
stimmten dramatischen Zweck findet sich bei Sophokles häu- 
figer, vgl. Tycho von Wilamowitz, 18 f., 33 ff. und 62. 


99) Es wird im folgenden notwendig sein, auf einiges in dem 
Abschnitt 3.1. Gesagte zurückzugreifen. 


100) Dies suggeriert Garvie, Suppl., 127: "The criticism that 
Danaos leaves his daughters at a critical moment may be 
dismissed immediately, in so far as it is based on a mispla- 
ced feeling for natural probability rather than dramatic consi- 
derations.” 


101) Vgl. Taplin. Stagecraft, 211. 
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Weise, wie er Hilfe herbeiholen will, bleiben unklar 192 Pelas- 
gos kommt den Danaiden zu Hilfe, ohne Danaos auch nur zu 
erwähnen! Man muß sich fragen, warum Danaos die Töch- 
ter während der Konfrontation mit dem ägyptischen Herold 
überhaupt verläßt. Laut Taplin ist der Dichter von der Vor- 
stellung bestimmt: "that the Danaids themselves should un- 
dergo their trials, and that no one else should do it for 
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them. Taplin meint, die Kunst des Aischylos damit vertei- 


digen zu müssen, daß er von der Abwesenheit des Danaos 


195 Dies ist jedoch lediglich eine negative Er- 


abgelenkt habe 
klärung der Art und Weise, wie Aischylos die Figur des Da- 
naos verwendet. Er läßt ihn deshalb nicht zusammen mit Pe- 
lasgos zur Rettung der Mädchen herbeikommen, um seinen 
Auftritt für den Schluß aufzusparen. Dort wird die Entschei- 
dung über die Wohnungsfrage zuerst ihm übertragen, aber 
dann doch nicht von ihm getroffen. 

Das Grundmuster der verschobenen Entscheidung kommt 
somit in den Hiketiden zwei Mal vor. Die erste Entscheidung, 
welche die Aufnahme der Danaiden in Argos betrifft, wird 
von Pelasgos auf das Volk verlagert. Der sowohl monarchi- 
sche als auch demokratische Charakter der argivischen Re- 
gierungsform ermöglicht es dem Dichter, eine Entscheidungs- 
situation auf seiten des Pelasgos zu zeichnen und gleichzeitig 
die Entscheidung aufzuschieben. Das Volk beschließt dann 


endgültig die Aufnahme der Schutzflehenden, wobei sich die 


102) Taplin, Stagecraft, 212, Anm. 2. 
103) Taplin, Stagecraft, 213. 

104) Ebd. 

105) Stagecraft, 214 f. 
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dadurch gewonnene vermeintliche Sicherheit bald durch das 
Andringen der Ägypter als trügerisch erweist. Die zweite 
Entscheidung, die innerhalb des Stücks hinausgeschoben wird, 
ist die über die Wohnungsfrage. Die Danaiden geben die Wahl 
zwischen den von Pelasgos angebotenen Alternativen an ihren 
Vater weiter, der aber letztlich ebenfalls keine Entscheidung 
trifft. Wir erfahren am Schluß des Stücks nicht, wo die Da- 
naiden wohnen werden. Die zweite Entscheidung stellt gegen- 
über der ersten insofern eine Steigerung dar, als sie nicht 
nur aufgeschoben, sondern gar nicht zu Ende geführt wird. 

Der gesamte Verlauf der Hiketiden ist kunstvoll so ange- 
legt, daß die bereits erreichte Sicherheit immer wieder in 
Frage gestellt wird. Die Hikesie ist nur kurzfristig er- 
folgreich, was spätestens in den Ajigyptioi deutlich sichtbar 
geworden sein wird. Dieser inhaltlichen Absicht dienen die 
zwei wichtigen dramatischen Mittel, die in dem vorliegenden 
Kapitel herausgearbeitet wurden: 

1) Die Protagonistenrolle des Chores ermöglicht einen be- 
sonders freien Umgang mit den Einzelschauspielern. 

2) Durch die Zeichnung des argivischen Hintergrunds mit 
dem Nebeneinander von monarchischer und demokratischer 
Regierungsform kann die Gestalt des Pelasgos je nach Bedarf 
in den Vorder- oder Hintergrund treten. 

Der Darstellung des Pelasgos liegt ein Menschenbild zu- 
grunde, demzufolge ein Mensch beim Handeln unter äußerem 


Zwang doch die volle Verantwortlichkeit besitzt 06 Diesen 


106) Vgl. Lesky, JHS 86, 1966, deutsche Übersetzung in 
WzA I 335: “Freiheit und Zwang vereinigen sich in einer ge- 
nuin tragischen Weise." 
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Grundgedanken des Aischylos verkennen Früs 
Johansen/ Whittle!07. die in der Entscheidung des Pelasgos 
nur das Moment der Notwendigkeit hervorheben. Allerdings 


198 daß "der König von Argos von außen in 


sagt auch Lesky 
eine schicksalhafte Situation gebracht wurde”, im Unterschied 
zu Agamemnon, der "von allem Anfang an in der Reihe un- 
heilvoller Geschehnisse im Atridenhause steht”. Eine solche 
Beobachtung zeigt jedoch nichts anderes, als daß wir in 
Aischylos keinen Philosophen vor uns haben, der konsequent 
seine Gedanken entwickelt, sondern einen Dichter, der durch 
die Auswahl des Stoffes beeinflußt ist. Obwohl Pelasgos in 
den Hiketiden eine wichtige Rolle spielt, hat auch er seine 
Bedeutung in dramatischer, nicht in psychologischer 
Hinsicht 109 


107) I 376. 
108) WzA I 338. 


109) Vgl. Lioyd-Jones, AC 33, 1964, 370 f. (= Acad. Papers 
I 274). Burian, WS N. F. 8, 1974, 9 und Friis Johansen/ 
Whittle I 29 sowie Il 376. 


4. Agamemnon 


4.1. Die Parodos 


Die Parodos der Agamemnon berichtet die Ereignisse, vor 
deren Hintergrund die folgende Handlung gesehen werden 
muß. An ihr wird deutlich, daß es dem Dichter nicht auf 
eine lückenlose Schilderung der Vorgeschichte ankommt, son- 
dern daß er die Darstellung seinen dramatischen Zwecken 
unterordnet. Die Untersuchung der Parodos sowie der Aus- 
blick auf den weiteren Verlauf des Stückes sollen exempla- 
risch einige wichtige Mittel der aischyleischen Kunst zeigen. 

Die Grundlage für die Interpretation einer Chorpartie wie 
der Parodos muß das Verständnis ihres äußeren und inneren 
Aufbaus bilden, zumal sich hieran Fragen knüpfen, die die 
dramatische Technik betreffen. Die Parodos besteht aus ei- 
nem anapästischen (40-103) und einem Iyrischen Teil 
(104-257), welche inhaltliche Parallelität aufweisen!. Beide 
Teile beginnen mit dem Aufbruch des Heeres nach Troja, wo- 
bei sogar wörtliche Anklänge vorliegen: διϑρόνου Διόϑεν καὶ 
δισκήπτρου τιμῆς (43 f.) / δίϑρονον χράτος (109); πέμπει (59 
und 61) / πέμπει (111). In beiden Teilen werden die Atreiden 
mit Vögeln verglichen, einmal mit Geiern (48 ff.) und einmal 
mit Adlern (114 ff.). 

Beide Teile enden mit einer Anrede an Kiytaimestra. Diese 
zweifache Anrede verursacht eine Unsicherheit über den Auf- 


tritt der Kiytaimestra. Taplin gibt eine Übersicht der ver- 


1) Vgl. Kranz, De forma stasimi, 48 ff. und 62 f.; ders., 
Hermes 54, 1919, 303; ders., Stasimon, 135 und 166; Fer- 
rari, La Parodos, 366. 
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schiedenen Vorschläge“. Gegen einen frühen Auftritt, für den 
sowohl Vers 40 als auch Vers 83 vorgeschlagen wurden“, 
spricht vor allem, daß die stumme Anwesenheit einer Haupt- 
person, die nicht bereits vor dem Auftritt des Chores auf 
der Bühne war oder als diesem zugehörig mit ihm zusammen 
auftritt, während einer langen Chorpartie ohne ausdrückliche 
Motivation kaum denkbar ist“. Außerdem ist das Ende einer 
Parodos oft dem ersten Auftritt einer Hauptperson 
vorbehalten”. Es ist somit sehr wahrscheinlich, daß Kiytaime- 
stra nicht vor dem Ende der Parodos auftritt. Der genaue 
Zeitpunkt des Auftritts soll an einer späteren Stelle dieser 
Arbeit behandelt werden, da er eng mit der Interpretation 
der letzten Strophe des Iyrischen Teils zusammenhängt. Für 
das Verständnis des Aufbaus der Parodos genügt es festzu- 
stellen, daß die erste Anrede an Kiytaimestra (83-103) nicht 
einen wirklichen Auftritt ankündigt. Welche Funktion hat sie 
aber dann in der Parodos? Die Anrede einer Person, die 
nicht auf der Bühne anwesend ist, ist in der griechischen 
Tragödie möglich®. Durch dieses Mittel wird Ungewißheit und 
Spannung hinsichtlich des tatsächlichen Auftritts einer solchen 
Person erzeugt’. 

Daß der Auftritt der Kiytaimestra auf solche Weise vorbe- 


reitet wird, entspricht der Bedeutung dieser Figur. Es wird 


2) HSPh 76, 1972, 89 ff. und Stagecraft, 280-88. 
3) Taplin, Stagecraft, 280, Anm. 1 und 2. 

4) Stagecraft, 282. 

5) Stagecraft, 283 ff. 


6) Vgl. Sophokles, Alias 134 ff. und Euripides, Hippolytos 141 
ff. 


7) Taplin, Stagecraft, 281. 
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sich bei der Untersuchung der Choephoren zeigen, wie sehr 
gerade ihr erster Auftritt mit Überraschungen verbunden ist. 
Die beiden Anreden an Kiytaimestra haben in der Parodos 
noch eine weitere Funktion: In Vers 67 geht der Chor von 
der Erzählung der Vergangenheit auf die Gegenwart über. 
Nach den allgemeinen Sentenzen, die eine Überleitung zwi- 
schen Vergangenheit und Gegenwart bilden, stellt er sich 
selbst vor (72-82). Anschließend beschreibt er die gegenwär- 
tige Situation in der Stadt (83-103). Aber anstatt daß Kiytai- 
mestra jetzt auftritt und nähere Aufklärung über die gegen- 
wärtigen Ereignisse gibt, setzt die Erzählung der Vergangen- 
heit von neuem ein (104). Sie wird dabei nicht etwa weiter- 
geführt, sondern beginnt innerhalb der erzählten Zeit genau 
an demselben Punkt wie bei Vers 40. Dieses erneute Einset- 
zen kommt unerwartet, da der Chor sich vorher lange in der 
Ebene der Gegenwart aufgehalten hat. Die Erzählung des Iy- 
rischen Teils gibt im Vergleich zu der des anapästischen 
Teils die Ereignisse detaillierter und konkreter wieder. Es 
macht einen besonderen Reiz der Parodos aus, daß die Ver- 
gangenheit nicht einfach in einer linear fortschreitenden Er- 
zählung, sondern in zwei Teilen mit verschiedenem Metrum 
und von verschiedener Intensität berichtet wird. Der Wechsel 
zwischen Vergangenheit und Gegenwart bewirkt einen unge- 
wissen Schwebezustand. Die Ereignisse der Vergangenheit 
werden nicht nacheinander berichtet, sondern allmählich ent- 
hüllt. Die Verzögerung von Kiytaimestras Auftritt läßt die Un- 


gewißheit bezüglich der Siegesnachricht bestehen, welche 
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noch weit über die Parodos hinaus das Stück bestimmen 
wird. 

Der Aufbau der Parodos, gekennzeichnet durch die Paral- 
lelität der beiden großen Teile sowie durch den Wechsel zwi- 
schen Vergangenheit und Gegenwart, zeigt die Kunst des 
Aischylos, durch Ungewißheit Spannung und Aufmerksamkeit 
zu erzeugen. Bezeichnend ist Fraenkels Deutung der ersten 
Anrede des Chores an Kiytaimestra: "The excitement of the 
elders makes it possible to address Clytemnestra as if she 
were present" ®. Auf die Versuche Fraenkels, vermeintliche 
Unstimmigkeiten in der Zeichnung des Chores psychologisch 
zu deuten, wird noch genauer einzugehen sein. Hier sollte 
nicht aus naturalistischer Sicht gefragt werden, warum der 
Chor eine Person anredet, die sich nicht auf der Bühne be- 
findet, sondern die Frage muß lauten: Warum läßt der Dich- 
ter den Chor die Erzählung der Vergangenheit auf diese 
Weise darbieten? Der Grund ist die oben ausgeführte Wir- 
kung, die durch den erneuten Einsatz der Erzählung erzielt 
wird. 

Die Erzählung des Iyrischen Teils ist um einiges ausführli- 
cher als die des anapästischen. Aufbau und Inhalt auch der 
Ilyrischen Partie hängen eng zusammen. Ihre Untersuchung 
soll Aufschluß darüber geben, wie die Vorgeschichte als Vor- 
aussetzung des Stückes präsentiert wird. Der erste Teil der 
Erzählung reicht von Vers 104 bis 159, wobei die Verse 104 
bis 107 die eigentliche Erzählung einleiten. Am Beginn steht 
die Ausfahrt der Atreiden nach Troja. Unklar ist, ob die 


8) Ag., 1 51. 
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Flotte sich noch in Argos oder bereits in Aulis befindet, da 
der Ausdruck μελάϑρων (116) sowohl den Königspalast in Ar- 
gos als auch das Lager in Aulis bezeichnen könnte”. Es ist 
anzunehmen, daß die Beschreibung der Örtlichkeit absichtlich 


so gehalten ist, daß eine genaue Festlegung nicht möglich 


ist 10 Fraenkel hat es als ein Zeichen archaischer Erzähltech- 


nik erkannt, daß die genaue geographische Bestimmung erst 
dann gegeben wird, wenn sie innerhalb der Erzählung wichtig 
wird, nämlich bei 190 g 11 

Die Bezeichnung des Ortes ist nicht die einzige Unklarheit 
in diesem Teil der Erzählung. Es folgt die Schilderung eines 
Vogelzeichens: Zwei Adler zerreißen eine trächtige Häsin. Der 
Seher sieht in den Adlern die beiden Atreiden und in der 
Häsin die Stadt Troja, weiche von ihnen zerstört werden 
wird (123-130). Er sagt, daß die Göttin Artemis über das 
Zeichen erzürnt sei, und befürchtet künftiges Unheil 
(130-155). 


9) Vgl. Euripides, I/ph. Aul. 612, 678, 685. Fraenkel, Ag., Il 
70: "of the geographical position of the μέλαϑρα we are 
here told nothing at all; it remains for some time quite in- 
definite". In seinem Aufsatz im Philologus 86, 1931, 2 (= Κι. 
Beitr. I 354), hat Fraenkel sich noch für eine Lokalisierung 
in Aulis ausgesprochen, allerdings in seiner Anmerkung zu 
dieser Stelle bereits eingeräumt, daß mit dieser modernen 
Interpretation dem Dichter eine ihm fernliegende Deutlichkeit 
aufgedrängt werden könnte. 


10) Vgl. Kranz, Stasimon, 301. Im Hermes 54, 1919, 303 hat 
Kranz für Argos plädiert. Vgl. auch Ferrari, La Parodos, 
368: "Noi non dobbiamo creare qui una precisazione locale.” 


11) Philologus 86, 1931, 3, Anm. 2 (= Kl. Beitr. I 355, Anm. 
1), und Ag., II 116. 
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Auffallend ist, daß diese Verse größtenteils hypothetischen 
Charakter haben. Der Seher beschreibt die Ereignisse der 
Zukunft in dunklen Worten. Im ersten Teil der Iyrischen Par- 
tie bis zum Einsetzen des Zeushymnus werden nicht die tat- 
sächlich vorgefallenen Ereignisse der Vergangenheit berichtet, 
sondern Zeichen und Befürchtungen. Insofern paßt die unklare 
Ortsbezeichnung sehr gut zum Charakter dieser gesamten 
Partie. An ihrem Ende steht der düstere Refrain, der zusam- 
men mit dem Wunsch nach gutem Ausgang Unheil verkündet. 

Mit Vers 160 verläßt der Chor die Ebene der Erzählung. 
Der sogenannte Zeushymnus geht bis Vers 18312 Danach 
wird die Erzählung der Ereignisse in Aulis wieder aufgenom- 
men. Diese Ereignisse sind nun nicht mehr nur vom Seher 
befürchtete, sondern sie treten tatsächlich ein. Während sie 
in der Partie vor dem Zeushymnus hypothetisch waren, sind 
sie jetzt real. 

Die Beziehungen des Zeushymnus zu der ihn umgebenden 
Erzählung bieten verschiedene Schwierigkeiten. Der Übergang 
von Vers 159 zu Vers 160 ist abrupt 3 Dennoch setzt nach 


Fraenke! der Zeushymnus nicht ohne jeden Bezug zum Vor- 


12) Clinton, Traditio, 35, 1979, 12 weist darauf hin, daß die 
Länge des Zeushymnus von Dawe, Eranos 64, 1966, der 
schon in sich inkonsequent verfährt, indem er auf Seite 1 
Vers 183 als Ende angibt, bei seiner vorgeschlagenen Um- 
stellung aber 184-191 mit zum Zeushymnus zieht, und Berg- 
son, Eranos 65, 1967, 12, unterschiedlich angesetzt wird. 
Diese Beobachtung rührt an die grundiegende Schwierigkeit 
der Partie. Meine Interpretation wird zeigen, warum ich den 
Zeushymnus bei Vers 183 enden lasse. 


13) Fraenkel, Ag., II 112: "After the epode of the opening 
triad (159) there is a sharp break.” 
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hergehenden ein, da mit der Andeutung des Opfers der Iphi- 
genie in den Versen 150 ff. ein Punkt der ἀμηχανία erreicht 
worden sei, der die Wendung an Zeus auslöse. Dieser allein 


14 Es ist 


könne den Menschen von der Ratlosigkeit befreien 
sicherlich richtig, daß ein Gebet an den höchsten Gott durch 
eine verzweifelte Situation motiviert sein kann '® Dennoch ist 
bemerkenswert, daß die verzweifelte Situation in der erzäh- 
lenden Partie vor dem Zeushymnus de facto noch gar nicht 
eingetreten ist, sondern nur vom Seher befürchtet wird. 
Ebenso schwierig ist der Anschluß des Zeushymnus an 
das Folgende. Laut Fraenkel bietet die folgende Erzählung ein 
παράδειγμα des n&der-u&doc-Gedankens!® Die Vorstellung, 
daß der Mensch durch Leiden lernt, war den Griechen sehr 
geläufig”. Auch in den Stücken des Aischylos läßt sich nach 
Doerrie diese Verbindung feststellen'® Man wird aber in der 
gesamten Orestie schwerlich einen Hinweis darauf finden, daß 
irgendeine der handelnden Personen durch ihr Leid zu einem 
Fortschritt der Erkenntnis gelangt 9 Dodds versucht, gegen 
Lloyd-Jones einen Zusammenhang zwischen dem Sprichwort 
14) Fraenkel, Ag., li 113. Vgl. jedoch den früheren Aufsatz 
Philologus 86, 1931, 17 (= Kl. Beitr. I 369): "Aber der Zu- 
sarmmenhang mit der umgebenden Tragödie scheint allerdings 


gelockert zu sein, da ja der hieratische Gesang nicht unmit- 
telbar durch ein Moment der Handlung ausgelöst wird”. 


15) Vgl. Suppl. 86-103. 

16) Ag., II 113. 

17) Vgl. Doerrie, Leid und Erfahrung, passim. 

18) a.a.0., 327: "Erst durch das Leiden kommt die Erkennt- 
nis. Agamemnon wie Kiytaimestra steht beides noch bevor". 


19) Vgl. Lioyd-Jones, JHS 76, 1956, 62 (= Acad. Papers | 
252): "They [sc. Agamemnon, Kiytaimestra, Aigisthos] are 
not purified or ennobled; they are simply killed”. 
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und dem dramatischen Geschehen der Orestie 
nachzuweisen Unter μάϑος versteht Dodds keine moralische 
Besserung, sondern einen intellektuellen Fortschritt" Aga- 
memnon allerdings gelange zu keiner Einsicht, er bleibe bis 
zum Schluß verblendet°° Es ist also nicht möglich, Dodds’, 
von Lioyd-Jones abweichende, Deutung zur Unterstützung des 
Gedankens vom Schicksal Agamemnons als παράδειγμα heran- 
zuziehen, selbst wenn man die Deutung insgesamt akzep- 
tierte, was deswegen kaum möglich ist, weil ein intellektueller 
Fortschritt der Personen in der Orestie kein Thema ist. Die 
inhaltliche Einfügung des Zeushymnus in die ihn umgebende 
Erzählung ist locker. 

Wie sieht es nun aber mit der metrischen Verbindung 
aus? Bei Vers 160 setzen Trochäen ein. An die vorherige 
iambisch-daktylische Partie erinnern allenfalls die Daktylen in 
Vers 165 und dem respondierenden Vers 174. Dem inhaltli- 
chen Bruch in Vers 160, der durch das Asyndeton verstärkt 
wird, entspricht der Wechsel des Metrums. Dagegen ist der 
Übergang vom Ende des Zeushymnus zum erneuten Einsetzen 
der Erzählung so, daß die erste Strophe der Erzählung 
(184-191) die Gegenstrophe zur letzten Strophe des Zeus- 
hymnus (176-183) bildet. Ein engerer metrischer Zusammen- 
halt ist kaum denkbar. Während der inhaltliche Bruch in Vers 


160 durch das Metrum eindeutig markiert ist, wird er hier 


20) The Ancient Concept of Progress, 59 ff. 
21) Ebd. 
22) Ebd. 
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durch die Responsion der Strophen verdeckt“ Der Übergang 
zwischen Vers 183 und Vers 184 wirkt nicht nur durch das 
Metrum fließend; im Gegensatz zu dem asyndetisch auf das 
Vorhergehende folgenden Vers 160 schließt hier χαΐί den Satz 
eng an. 

Wie verträgt sich nun dieser metrisch und grammatisch 
enge Anschluß mit der Beobachtung, daß der inhaltliche Zu- 
sammenhang zwischen Zeushymnus und Erzählung sehr lok- 
ker ist, da diese keinesfalls als παράδειγμα der Hauptgedan- 
ken des Hymnus gelten kann? Kranz hat darauf hingewiesen, 
daß bei Aischylos an einigen Stellen die inhaltliche und die 
Strophengrenze nicht identisch sind Er zählt fünf Fälle auf, 
darunter auch die hier vorliegende Stelle, in denen ein Stro- 
phenpaar mit der folgenden Strophe eine gedankliche Einheit 
bildet, während mit der nächsten Antistrophe ein neuer Ge- 
danke einsetzt. Eine der von Kranz angeführten Stellen ist 
von besonderem Interesse, weil es sich dabei ebenfalls um 
einen Hymnus an Zeus handelt: Hik. 86-103. Die Partie be- 
steht wie der Zeushymnus im Agamemnon aus Gedanken 
über die Macht des Zeus. In der Antistrophe zur letzten 
Strophe dieses Hymnus kommt der Chor von den allgemeinen 
Aussagen auf seine konkrete Situation zu sprechen. 

Der Aufbau der Partie entspricht dem Zeushymnus des 


Agamemnon: Drei Strophen bilden den Zeushymnus. Die 


23) Vgl. Fraenkel, Ag., II 113, Anm. 1: "We cannot say whe- 
ther it is intentional or mere accident that the gliding 
transition at 184 goes together with a continuation of the 
same metre whereas the fresh start at the beginning of the 
hymn is marked by the different rhythm.“ 


24) Stasimon, 156 f. 
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vierte Strophe respondiert metrisch mit der letzten Strophe 
des Hymnus, bringt aber inhaltlich die Wendung zur konkre- 
ten Situation. Der inhaltliche Zusammenhang zwischen dem 
Zeushymnus und dem dramatischen Geschehen ist in den 
Hiketiden enger als im Agamemnon. Zeus als Ahnherr der 
Mädchen ist besonders zur Hilfe verpflichtet. Ausdrücklich 
weisen sie auf die Verwandtschaft mit ihm hin (16 ff.). Die 
Anrufung des Gottes ist nicht allein durch die Verzweiflung, 
sondern auch durch das besondere Verhältnis zu ihm moti- 
viert. Es besteht die Möglichkeit, daß das Motiv des Zeus- 
hymnus im Agamemnon aus den Hiketiden übernommen ist, 
zumal die beiden Stücke zeitlich nicht weit auseinanderliegen. 
Bei dieser Übernahme ist die Einfügung in das konkrete dra- 
matische Geschehen verlorengegangen, da Zeus in der Ore- 
stie nicht so eng mit den Personen verbunden ist wie in den 
Hiketiden. Diese Hypothese über die motivische Parallele zwi- 
schen den Zeushymnen in den Hiketiden und im Agamemnon 
dient allerdings nicht zur hinreichenden Erklärung der Frage, 
warum der Dichter den Zeushymnus im Agamemnon an die- 
ser Stelle eingesetzt hat. Es soll lediglich darauf hingewiesen 
sein, daß er das Motiv nicht ad hoc erfinden mußte. 

Im Agamemnon setzt der Zeushymnus nach den dunklen 
Voraussagen des Kalchas über die Forderung der Artemis 
nach einem zweiten Opfer ein. Es wurde bereits darauf hin- 
gewiesen, daß hier de facto noch keine verzweifelte Lage 


vorliegt. Diese Tatsache gibt das Hauptargument für Dawes 
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Umstellungsvorschlag 4025 Seiner Meinung nach ist die tat- 
sächliche ἀμηχανία erst bei Vers 217 erreicht, hinter den er 


26 Ich möchte hier 


die Verse 160 bis 191 versetzen möchte 
nicht auf alle Einzelheiten der Argumentation Dawes eingehen. 
Sein Vorschlag ist schon aus grammatischen Erwägungen 
nicht haltbar, was merkwürdigerweise von Bergson, der die 
Umstellung detailliert zu widerlegen versucht, nicht berück- 
sichtigt wird. Er verteidigt lediglich die überlieferte grammati- 
sche Konstruktion, geht aber nicht auf die Konstruktion ein, 
die nach Dawes Umstellung herauskommt 7. Die grammati- 
sche Konstruktion der Verse in der überlieferten Reihenfolge 
erscheint zunächst schwierig, da in den Versen 184 bis 191 
kein Hauptverb vorkommt und mit Vers 192 ein neuer Haupt- 
satz anfängt. Sie ist aber folgendermaßen zu erklären: Der 
Beginn des Hauptsatzes reicht von Vers 184 bis 187. Ein 
Hauptverb fehlt; es finden sich lediglich zwei zum Subjekt 
gehörige Partizipien. Es folgen ein zum Hauptsatz gehöriger 
temporaler Nebensatz (188-191) und zwei parenthetisch ein- 
geschobene, vom Hauptsatz unabhängige Sätze (192-204). In 
Vers 205 setzt der Hauptsatz dann von neuem ein. Dadurch 
liegt eine Art von Ringkomposition νογ 8 bei der der Aus- 
druck ἡγεμὼν ὁ πρέσβυς (184) mit ἄναξ δ᾽ ὁ πρέσβυς (205) 


wieder aufgenommen wird. 


25) Eranos 64, 1966, 3. Die Auseinandersetzung mit Dawes 
Vorschlag soll dazu dienen, die Konstruktion und Bedeutung 
des Zeushymnus sichtbar zu machen. 


26) a.a.O., 4. 
27) Eranos 65, 1967, 22. 
28) Vgl. Fraenkel, Ag., II 119. 
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Dawe glaubt, mit seiner Umstellung die vermeintliche 
9 
. Nach der 


Umstellung folgen auf die Partizipialkonstruktionen von Vers 


grammatische Schwierigkeit beseitigt zu haben“ 


186 f. ein mit εὖτε und ein mit ἐπεὶ δέ (218) eingeleiteter 
Temporalsatz. Diese beiden Temporalsätze stehen völlig unver- 
mittelt nebeneinander. Erst in Vers 221 erscheint das Haupt- 
verb. Im Gegensatz zur überlieferten Reihenfolge ist hier 
aber der Bezug zwischen dem Beginn des Hauptsatzes und 
dem Hauptverb kaum mehr festzustellen, da keine wörtlichen 
Anklänge vorliegen. Dawe führt zur Unterstützung seiner 
grammatischen Konstruktion eine Stelle aus den Septem an 
(745-752)°0 Diese Stelle kann aber nicht als Parallele die- 
nen: Der durch εὖτε eingeleitete temporale Nebensatz wird 
durch einen konzessiven Genitivus absolutus näher bestimmt. 
In Vers 750 wird er durch ein auf das Subjekt bezogenes 
Partizip weitergeführt. Van Otterlo®! erklärt die Stelle folgen- 
dermaßen: Durch den Ausdruck χρατηϑεὶς δέ gehe zwar die 
Verbindung mit dem Satzanfang verloren, aber die Partikel 
sei nicht zu athetieren®- da eine solche lockere Konstruktion 
zur Zeit des Aischylos nichts Ungewöhnliches gewesen sei. 
Er vergleicht sogar die von Dawe angeführte Septem-Stelle 
mit der überlieferten Konstruktion der Agamemnon-Verse: 


“Een soortgeliike verbreking van de constructie treffen we 


29) Eranos 64, 1966, 10 ff. 
30) Ebd. 


31) Beschouwingen over het archaische element in den stijl 
van Aeschylus, 112 f. 


32) Dies tut West in seiner Ausgabe. 


193 


aan in den Agamemnon vs. 184-205.”°3 Die von Dawe heran- 
gezogene Parallelstelle gibt eher einen Beweis für die überlie- 
ferte Folge ab, als daß sie die sonderbare Aneinanderreihung 
von Temporalsätzen erklärt, die durch die Umstellung ent- 
steht. 

Der Wert von Dawes Vorschlag besteht trotz seiner Un- 
haltbarkeit darin, daß er auf die fehlende inhaltliche Einbin- 
dung des Zeushymnus hinweist. Dieser bildet innerhalb des 
Iyrischen Teils der Parodos eine Gelenkstelle. Die beiden 
Teile, die er trennt, weisen untereinander Entsprechungen 
auf: Vers 146 ff./Vers 188 ff.; Vers 150 ff./Vers 198 ff. 
Das Lied verläßt die Erzählung bei Vers 160 und nimmt sie 
bei Vers 184 wieder auf. Fraenkel bemerkt, daß der Eindruck 
entsteht, die Ereignisse der Vergangenheit seien während des 
Zeushymnus weitergegangen > Es ist zu untersuchen, warum 
der Dichter diese Form der Erzählung gewählt hat und nicht 
die Ereignisse in linearer Folge lückenlos durch den Chor 
wiedergeben läßt. Hiermit hängt die Frage zusammen, wel- 
ches Motiv der Dichter für den Zorn der Artemis gibt. Eine 
der in der Forschung vorgebrachten Erklärungen ist, daß die 


Göttin zornig sei über das Vogelzeichen. Der Deutung des 


33) a.a.O., 113. Vgl. auch Kranz, Stasimon, 152 f. 
34) Vgl. Ferrari, a.a.O., 377 und 384 f. 


35) Ag., II 120: "What is actually meant by that τότε beco- 
mes plain only after the supplementary account of the 
ünoxelueva (188-204) has been given, and we then realize 
that since the events narrated just before the hymn to 
Zeus, another series of important events has taken place, 
among them a new speech by Calchas; we may say that the 
action has been moving on while we were listening to the 
praise of Zeus.“. 
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Kalchas zufolge symbolisieren die Adler die Atreiden, die Hä- 
sin das zerstörte Troja. Die Göttin wolle Agamemnon im vor- 
aus für den Kriegszug bestrafen®® Fraenkel weist mit Recht 
darauf hin, daß eine derartig verschwommene Schuldzuwei- 


sung in einem Stück wie dem Agamemnon nicht denkbar 
ist 97. Es gibt noch einige andere Deutungen, die hier kurz 
referiert werden sollen: 


- Artemis ist ein Werkzeug des Zeus. Dieser hat den 


Plan, Agamemnon schuldig werden zu lassen” ® 


- Artemis steht traditionell auf seiten der Trojaner” 

- Das ἦϑος des Agamemnon, der ebenso blutdürstig ist 
wie die Adler, erzürnt die Göttin? 

- Der Seher hat den Befehl der Göttin falsch 
verstanden! 
- Artemis will durch ihre Forderung Agamemnon vom 


Kriegszug abschrecken? 


Alle diese Deutungen bemühen sich, eine Erklärung für 


den Zorn der Artemis zu finden, indem sie voraussetzen, 


36) Vgl. Whallon, AJPh 82, 1961, 81 f. und Hammond, JHS 
85, 1965, 46. 


37) Ag., II 97. 


38) Lawrence, AJPh 97, 1976, 110; Bergson, Hermes 110, 
1982, 144. 

39) Lioyd-Jones, CQ 56, 1962, 190 (= Acad. Papers, I 287). 
In einem späteren Aufsatz erweitert er diese These dahinge- 
hend, daß Artemis als Schützerin der Jungtiere den Kriegs- 
zug, bei dem eine ganze Stadt mit allen Lebewesen zerstört 
wird, verabscheuen muß, JHS 103, 1983, 101 (= Acad. Pa- 
pers, Il 329). 

40) Peradotto, Phoenix 23, 1969, 242. 

41) Dover, JHS 93, 1973, 66. 


42) Neitzel, Hermes 106, 1978, 421. 
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daß es innerhalb des Stückes eine solche Erklärung geben 


muß. Tatsächlich gibt der Text aber keinen Grund für den 


43 


Zorn der Göttin an Es ist an dieser Stelle hilfreich, die 


Version der Sage bei den beiden anderen erhaltenen Tragi- 
kern zu betrachten, um sich über die Eigenart der aischylei- 
schen Erzählung klar zu werden. Nach Sophokles (El. 566 
ff.) hat Agamemnon im Hain der Göttin mit der Tötung eines 
Hirsches geprahlt** Nach Euripides (/ph. Taur. 20 ff.) hat 


Agamemnon der Göttin gelobt, ihr das, was das Jahr als 
Schönstes hervorbringe, zu opfern*> 

Bei aller Verschiedenheit ist den Sagenversionen außerhalb 
des Aischylos gemeinsam, daß eine direkte Kausalität zwi- 
schen einem Fehlverhalten Agamemnons und dem Zorn der 
Artemis besteht. Eine solche Kausalität ist im Agamemnon 
nicht vorhanden. Hier bietet sich eine Erklärung für die kom- 
plizierte Konstruktion der Erzählung im Iyrischen Teil der 


Parodos: Sie verdeckt das Fehlen eines wichtigen Motivs 15 


43) Die pauschale Ablehnung der verschiedenen Interpretatio- 
nen heißt nicht, daß sie in ihrer Qualität gleich sind. Wäh- 
rend beispielsweise Llioyd-Jones jedes seiner Argumente genau 
zu belegen bemüht ist, vertritt Neitzel Thesen, die durch 
nichts mehr nachzuvollziehen sind. 


44) Eine ähnliche Version findet sich in den Cypria: Aga- 
memnon hat auf der Jagd einen Hirsch getroffen und ge- 
prahlt, daß er sogar die Artemis übertreffe;, Zusammenfas- 
sung bei Proklios 5. 82 Severyns = 32 Davies. 


45) Vgl. zu den verschiedenen Sagenversionen: Wilamowitz, 
Hermes 18, 1883, 250 ff. (= Kl. Schr., VI 195 ff.); Fraenkel, 
Ag., 1 96 ff. 


46) Vgl. Fraenkel, Ag., Il 99: "Aeschylus might be confident 
that the power of his song would keep the hearers firmly in 
its grip and leave no room for idle speculation or curiosity 
about details.” Das heißt nicht, daß der Inhalt des Zeushym- 
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Der Zeushymnus setzt genau an der Stelle ein, an der bei 
einem linearen Fortlauf der Erzählung der Zorn der Artemis 
hätte begründet werden müssen. Wenn der Chor die Erzäh- 
lung der Ereignisse in Aulis wieder aufnimmt, wird die For- 
derung der Göttin nach dem Opfer mit einer Kürze behandelt 
(198-201), die in merkwürdigem Kontrast steht zu der Aus- 
führlichkeit, mit der die bloße Befürchtung des Sehers wie- 
dergegeben wird (150-155). 

Der Iyrische Teil vor dem Zeushymnus suggeriert eine lük- 
kenlose kausale Reihe: Zeichen - Windstille - Forderung der 
Göttin, wobei die Windstille und die Forderung noch nicht 
wirklich eintreten. Innerhalb dieser Reihe erscheint das Vogel- 
zeichen als Grund für den Zorn der Artemis. Der Seher 
identifiziert die Adler mit den Atreiden (123 f.), was aber 
keine unmittelbare Ursache wie die Vergehen Agamemnons in 
den anderen Sagenversionen ist. Aischylos verschweigt in sei- 
ner Behandiung des Stoffes einen derartigen Grund. Statt 
dessen läßt er die Göttin über ein Vogelzeichen zürnen. Ge- 
rade beim bloßen Zuhören konnte dieses "Ersatzmotiv", zumal 
nach der Unterbrechung durch den Zeushymnus, das Fehlen 
eines wirklichen Motives verdecken. Der Zeushymnus trennt 
die hypothetische und die reale Ebene voneinander. Die metri- 


sche Responsion seiner letzten Strophe mit der ersten Stro- 


nus vom Dichter vollkommen beliebig gewählt worden ist. Ge- 
mäß der von Pope, JHS 94, 1974, 100-113, verteidigten und 
von West übernommenen Akzentsetzung in MV endet der 
Zeushymnus in einer verzweifelten Frage. Die düstere Cha- 
rakterisierung göttlicher Macht, die die Menschen in Schuld 
und Leid treibt, steht in dem großen Zusammenhang der ge- 
samten Orestie. 
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phe der wieder einsetzenden Erzählung mildert den Übergang. 
Der Zeushymnus hat keinen engen inhaltlichen Zusammenhang 
mit der Erzählung. Er ist anstatt eines fehlenden Gliedes in 
der Kette der Ereignisse eingesetzt. Nach dem Zeushymnus 
wird die Forderung der Göttin nur noch kurz erwähnt, um 
zur Notlage Agamemnons überzuleiten. Da in hypothetischer 
Form ihr Zorn bereits beschrieben und danach die Linie der 
Erzählung durchbrochen worden ist, fällt nicht auf, daß kein 
hinreichender Grund für den Zorn genannt wird. 

An dieser Stelle ist dem möglichen Einwand zu begegnen, 
daß der Dichter die Bekanntheit mit dem Mythos beim Publi- 
kum voraussetzen und deswegen über eine Einzelheit wie den 
Grund für Artemis’ Zorn hinweggehen konnte: Eine mythische 
Begebenheit war dem Publikum zwar in den Hauptzügen be- 
kannt, aber der Dichter mußte Einzelheiten, auf die er Wert 
legte, eigens erwähnen”. Wenn der Dichter das Motiv für 
den Zorn der Artemis verschweigt, ist dahinter eine be- 
stimmte Absicht zu vermuten. Diese hängt eng zusammen 
mit der Darstellung Agamemnons in der Parodos. Laut 
Fraenkel verschweigt der Dichter das Motiv von Artemis’ 
Zorn, welches in den außeraischyleischen Versionen in einer 
Verfehlung gegenüber der Göttin besteht, um nichts außer 
der Entscheidung Agamemnons als erste Ursache seiner Lei- 


᾿ 48 
den erscheinen zu lassen . 


47) Vgl. Fraenkel, Ag., Il 97: "it must be regarded as an 
established and indeed a guiding principle for any interpreta- 
tion of Aeschylus that the poet does not want us to take 
into account any feature of a tradition which he does not 
mention." 


48) Ag., 11 99. 
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Es gehört zu den umstrittensten Fragen in der Diskussion 
über die Parodos, ob es für Agamemnon bei der Opferung 
der Iphigenie eine Wahlmöglichkeit gibt oder nicht. Die ver- 
schiedenen Positionen der Forschung lassen sich im wesentli- 
chen in drei Thesen zusammenfassen: 

1) Agamemnon entscheidet sich aus freien Stücken für 
das Opfer 9 

2) Agamemnon handelt unter Zwang; er hat keine Wahl- 
möglichkeit außer der zwischen zwei gleich schweren Übeln, 
nämlich sein Kind zu opfern oder die Flotte im Stich zu 
lassen» 

3) Die Tat Agamemnons wird von außen durch die Götter 
bestimmt und von ihm innerlich angenommen”! 

Aus dem Text wird deutlich, daß Agamemnon zwei Hand- 
lungsmöglichkeiten sieht, die beide schlecht sind? Es darf 
dabei nicht bloß als ein Zeichen von kriegerischem Ehrgeiz 
gesehen werden, daß er es für unmöglich hält, das Heer im 


Stich zu lassen. Die Windstille ist nicht nur für die Weiter- 


fahrt nach Troja hinderlich,h sondern stellt eine existentielle 


49) Fraenkel, Ag., II 99; Hammond, JHS 85, a.a.O., 47; Pe- 
radotto, a.a.O., 255. 


50) Denniston/Page, Komm. zum Ag., 88; Reeves, CJ 55, 
1960, 171; Bergson, a.a.O., 142. 


51) Daube, Zu den Rechtsproblemen in Aischylos' Agamem- 
non, 171 f.,;, Whallon, a.a.O., 84; Lloyd-Jones, CQ 56, 1962, 
192 (= Acad. Papers, | 289 f.). 


52) Vgl. die Notlage des Pelasgos in den Hiketiden. Es las- 
sen sich Parallelen zur Parodos des Agamemnon feststellen: 


- Hik. 440 und 478/Ag. 218: ἀνάγκη 
- Hik. 454/Ag. 217: Wunsch nach gutem Ausgang 
- Hik.. 470-477/Ag. 206-213: Darstellung der Alternativen. 
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Bedrohung des Heeres dar (192-198). Der Zwang, unter dem 


Agamemnon steht, wird deutlich durch das Bild vom Joch der 


ἀνάγκη (218)53 Jeder Gedanke an eine freie Entscheidung 


muß hier fernbleiben. Trotzdem sieht der Chor die erzwun- 
gene Entscheidung als frevelhaft an (218-227). Der Kriegszug 
wird in seiner Berechtigung angezweifelt, da er um einer 
Frau willen geführt wird. Der Chor kritisiert später Agamem- 


non bei seinem Auftritt mit ähnlichen Worten (799-804). Ob- 


wohl Agamemnon unter Zwang handelt, wird er schuldig. ?* 


Dies widerstrebt zunächst dem modernen Rechtsempfinden, 
welches Entscheidungsfreiheit und Schuld in einem proportio- 
nalen Verhältnis sieht. Die Ausführlichkeit, mit der die Opfe- 
rung der Iphigenie beschrieben wird (228-247), dient dem 
Zweck, den Eindruck der auf Agamemnon lastenden Schuld 
zu verstärken. Dessen Furchtbarkeit möchte der Dichter 


durch nichts mildern, so daß er den Chor den Ausgang ver- 


schweigen läßt>> 


53) Vgl. Schreckenberg, Ananke, 36 f. 


54) Vgl. Lesky, JHS 86, 1966, 78-85 (deutsche Übersetzung 
in WzA |, 330-346, hier: 338 f.) 


55) Kranz, Hermes 54, 1919, 311: "Die Opferung selbst wird 
nicht beschrieben, darf nicht beschrieben werden, sondern 
hier muß der Chor abbrechen: τὰ δ᾽ Evdev οὔτ᾽ εἶδον οὔτ᾽ 
ἐννέπω, denn die Ersetzung des Mädchens durch die Hindin 
würde Agamemnons Schuld verringern” Laut Ferrari, La 
Parodos, 397, sieht Kranz in Vers 248 eine Anspielung auf 
die aus Proklos erkennbare Sagenversion der Cypria, wonach 
Iphigenie von Artemis gerettet wurde, Proklos, S. 83 Se- 
veryns = 32 Davies. Diese Kritik an Kranz ist nicht berech- 
tigt. Kranz weist genau wie Ferrari mit Recht darauf hin, 
daß Aischylos jeden Gedanken an die Rettung absichtlich 
fernhält. 
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Aischylos geht nicht nur mit dem Anfang der Sage von 
der Opferung der Iphigenie, dem Grund für den Zorn der 
Artemis, sondern auch mit dem Ende frei um. Dabei nimmt 
er scheinbare Ungereimtheiten in Kauf, wie das Fehlen einer 
Begründung für ein wichtiges Motiv oder das plötzliche Ab- 
brechen einer Erzählung. Dies weist nicht auf eine Unzuläng- 
lichkeit des Dichters, sondern auf eine übergeordnete Ab- 
sicht. Fraenkel gibt einen Hinweis, der für die Erkenntnis der 
dichterischen Absicht sehr hilfreich ist. Er bezeichnet den 
Frevel Agamemnons, der in der voraischyleischen Sagenüber- 
lieferung zu finden ist - wobei es keine Rolle spielt, ob es 
sich um die Jagd im Hain der Göttin und die anschließende 
Prahlerei oder die Nichteinhaltung des Gelübdes handelt -, als 
“comparatively minor offence”>® Fraenkel sieht den Frevel im 
Verhältnis zur freien Entscheidung Agamemnons, was vom 
Text nicht gestützt wird. Dennoch ist die Bemerkung, daß ei- 
ner der Gründe aus den anderen Versionen der Sage bei 
Aischylos zu gering erscheinen könnte, bedenkenswert. Damit 
soll nicht gesagt sein, daß sowohl das Betreten eines der 
Göttin geheiligten Bezirks als auch das Versäumen eines Ge- 
lübdes oder eine Prahlerei dieser gegenüber in den Augen 
der Griechen nicht als ein schweres religiöses Vergehen ge- 
golten hätte. Es kommt hier aber nicht auf die Beurteilung 
des Frevels unter religiösem Gesichtspunkt an, sondern auf 
die Wirkung, die er im dramatischen Gefüge des Agamemnon 


gehabt hätte. 


56) Ag., II 99. 
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Der Verlauf der Orestie ist bestimmt von einer Folge 
gleichartiger, einander entsprechender Verbrechen, nämlich 
Morden an Blutsverwandten. In der Parodos wird das erste 
Verbrechen geschildert: die Opferung der Iphigenie. Dieser 
Frevel belädt Agamemnon mit Schuld und wirft einen Schat- 
ten über seine Heimkehr. Die Wirkung des Gedankens, daß 
Mord nur mit Mord vergolten werden kann - ein Gedanke, 
der das dramatische Geschehen in der Orestie vorantreibt, 
da er immer neues Unheil erwarten läßt -, würde abge- 
schwächt, wenn in der Parodos, in der die Anfänge von 
Schuld und Sühne enthüllt werden, ein Frevel Agamemnons, 
der ganz anders geartet wäre als alle folgenden Verbrechen, 
als Grund für den Zorn der Artemis genannt würde. Als er- 
ste Schuld erscheint die Opferung der Iphigenie. Den Grund 
für Artemis’ Zorn läßt der Dichter absichtlich im Dunkeln. 
Hierin zeigt sich ein wichtiges Mittel seiner dramatischen 
Technik, gemäß welcher er die lückenlose Verknüpfung von 
Ereignissen zugunsten einer dramatischen Grundidee aufgibt. 

Die Erzählung der Vergangenheit in der Parodos ist darauf 
angelegt, die Opferung der Iphigenie und den Kriegszug gegen 
Troja als Voraussetzungen der Handlung deutlich zu machen. 
Ein Ausblick auf den weiteren Verlauf des Stückes zeigt, daß 
der Dichter durch seine Behandlung der Vorgeschichte eine 
besondere Wirkung erzielt. Der Fiuch, der auf dem Atreiden- 
hause lastet, wird erst in der Kassandra-Szene offenbar””. 


Es zeigt sich, daß nicht die Opferung der Iphigenie, sondern 


57) Vgl. de Romilly, REG 80, 1967, 96. 
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der Mord an den Kindern des Thyestes das erste Verbre- 
chen ist. 

Fraenkel sieht entsprechend seiner Betonung der freien 
Entscheidung Agamemnons dieses Motiv als nebensächlich und 


58 


untergeordnet an In der πρώταρχος ἄτη (1192) stehen die 


Verbrechen des Thyestes und des Atreus in einem unauflösli- 
chen Zusammenhang” Das zentrale Thema des Erinnyenlie- 
des ist allerdings nicht der Ehebruch, sondern der Mord an 
den Kindern, welcher auch Choephoren 1068 f. als erstes 
Verbrechen erscheint®O Aischylos verfährt im Agamemnon 
ähnlich wie in den Septem, wo er erst spät im Stück (653 
ff.) den Labdakidenfluch zutage treten läßt. Der Fluch, der 
auf den Nachkommen des Atreus lastet, ist kein nebensächli- 
ches, sondern ein sehr bedeutsames Motiv, welches gerade 
dadurch einen starken Eindruck macht, daß es so lange ver- 
schwiegen wird. Der Dichter verwendet es neben der Opfe- 
rung der Iphigenie und dem Krieg gegen Troja als Ursprung 


der Verbrechen in der Orestie, indem er in verschiedenen 


58) Ag., ΠῚ 624 f. und ΚΙ. Beitr. | 383. 


59) Vgl. Fraenkel, Ag., Ill 546 und Denniston/Page, a.a.O., 
178: "nEe@taexov ἄτην: in apposition to ὕμνον, giving the con- 
tent or theme thereof." 

60) Vgl. Wilamowitz, Einleitung zur Übersetzung des Ag., 
Griech. Trag. 11 41 (zitiert bei Fraenkel, Ag., ΠῚ 546) und 
Daube, a.a.O., 175: "Die ἀρχή des Unheils ist ein Mord (vgl. 
Ag. 1189 ff.). Auf die Tötung der Kinder des Thyestes be- 
zieht sich die Bezeichnung πρώταρχος ἄτη. Zwar verfluchen 
die Erinnyen auch den vorausgehenden Ehebruch (1192 f.), 
der aber nicht als Anfang einer Mordfolge erscheinen kann. 
In der Orestie gilt nur noch Mord als unsühnbares, nie wie- 
der gutzumachendes Verbrechen (vgl. 1018 ff.). Wenn hierauf 
wieder dieselbe Sühne folgt, so entspringt das echtem alten 
Rechtsempfinden, das von der Talio-Idee ausgeht.". 
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Szenen das eine oder das andere hervortreten läßt. Die Wir- 
kung der Kassandra-Szene beruht unter anderem darauf, daß 
in ihr ein völlig neuer Aspekt der Vorgeschichte offenbar 


wird. 


4.2. Der Eintritt Agamemnons in den Palast 


Die Behandlung der Partie, in welcher Kiytaimestra Aga- 
memnon zum Betreten der Purpurgewebe überredet und die- 
ser schließlich nachgibt (931-974), ist bezeichnend für die 
Art und Weise, in der moderne Ansprüche an die Personen- 
darstellung auf die griechische Tragödie übertragen werden. 
So hat man versucht, aus dieser Szene Aufschlüsse über 
Agamemnons "Charakter” zu gewinnen. Dabei kommen die 
Verfasser der beiden großen Kommentare zum Agamemnon 
zu völlig gegensätzlichen Ergebnissen" Während laut Denni- 
ston/Page Agamemnon nachgibt, weil Kiytaimestra seiner 
heimlichen Hybris entgegenkommt 62 will er nach Fraenkel 
aus Müdigkeit und Höflichkeit Kiytaimestra gegenüber nicht 
weiter Widerstand leisten®® Es soll hier allerdings ausdrück- 
lich darauf hingewiesen sein, daß Fraenkel seine Interpreta- 


tion später geändert μαιδ 6 


61) Vgl. Gundert, WzA Ii 224: Dawe, PCPhS 189, 1963, 46. 
62) Komm. zum Ag., 151 f. 
63) Ag., I 441 f. 


64) Vgl. Taplin, Stagecraft, 312: "though in private conversa- 
tion Fraenkel retracted his discussion”. Genauere Auskunft 
bietet Lioyd-Jones, der im CQ 66, 1972, 214-228, Fraenkels 
Notizen zur Einleitung eines Nachdrucks von Tycho von Wila- 
mowitzens Werk zugänglich macht. S. 216, Anm. 5 (= Acad. 
Papers, | 404, Anm. 8), findet sich folgende Bemerkung 
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Die Methode, aus der vorliegenden Szene Hinweise für 
eine Beurteilung Agamemnons zu ziehen, ist mehrfach kriti- 
siert worden” Agamemnon ist nur so weit dargestellt, wie 
es das Drama erfordert. Seine Rolle im Stück ist einerseits 
dadurch bestimmt, daß er als der rechtmäßige Herr des 
Hauses auftritt, was schon am Anfang durch die Freude des 
Wächters (31-35) gezeigt wird. Andererseits ist er durch 
das Opfer der Tochter und die Zerstörung Trojas schuldbela- 
den. Dies spricht sogar der Chor, der ihm gegenüber völlig 
loyal ist, in aller Deutlichkeit aus (799-804). Die Art, wie 
der Dichter die Opferung der Iphigenie in der Parodos be- 
handelt, gibt Aufschluß darüber, wie die Figur Agamemnons 
zu verstehen ist: Aischylos eliminiert einen individuellen Frevel 
Agamemnons gegen Artemis. Dies hätte er nicht getan, wenn 
ihm daran gelegen gewesen wäre, Agamemnons Hybris als 
Ursache seiner Ermordung zu zeigen. Aber nicht nur der 


Frevel gegen die Göttin, sondern auch die Errettung der Iphi- 


Fraenkels: "Im Falle des Aeschyleischen Agamemnons hätte 
ein Interpret, der sonst so viel aus Tychos Buch gelernt hat, 
sich nicht verleiten lassen dürfen, mittels psychologischen 
Nachgrübelns herausfinden zu wollen, warum der König den 
heuchlerischen Bitten Klytaimestras schließlich doch nachgibt 
und über das für einen Menschenfuß zu kostbare Purpurge- 
webe in das Haus geht, wo ihn der Mord erwartet.” Man 
muß möglicherweise die gesamte Kritik an psychologisierenden 
Deutungen in Fraenkels Kommentar relativieren, da er zu die- 
ser zentralen Stelle seine Meinung ganz offenbar geändert 
hat. Es ist zu wünschen, daß diese Tatsache in den künfti- 
gen Nachdrucken des großen Kommentars - z. B. in einer 
kurzen Einleitung - gewürdigt wird. 


65) Dawe, PCPhS 189, 1963, 46 f.;, Jones, On Aristotle and 


Greek Tragedy, 82; Alexanderson, Eranos 67, 1969, 16, Anm. 
20. 
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genie durch diese wird verschwiegen. Der Dichter versucht 
durch nichts, die Schuld Agamemnons zu mildern. Diese la- 
stet als Bedrohung auf ihm. Wenn er auf den Purpurgeweben 
das Haus betritt, wird die Bedrohung sinnfällig. 

Die bildhafte Verknüpfung von Ruhm und Reichtum mit 
Schuld ist durch einige Stellen im Stück vorbereitet (381 f., 
468 f., 776 ff.). Agamemnon selbst fürchtet, durch Prunk 
den Neid der Götter auf sich zu ziehen (946 ff.). An einer 
anderen Stelle (750-762) distanziert sich der Chor von dem 
γέρων λόγος, demzufolge zu großes Glück Unglück erzeuge. 
Laut Wilamowitz widerspricht Aischylos hier dem in Pers. 


66 Fraen- 


362 geäußerten Glauben an den ῳϑόνος der Götter 
kel wendet mit Recht ein, daß auch Xerxes unrecht gehandelt 
hat, so daß die Verse Ag. 758-760 auch auf ihn zutreffen 


könnten”. 


Auch in den Persern ist es nicht Xerxes‘ Glück, 
welches seinen Untergang herbeiführt, sondern seine 
Hybris®® Die Szene vom Eintritt Agamemnons in den Palast 
stellt aber insofern ein Zugeständnis an den γέρων λόγος 
dar, als in ihr die Schuld Agamemnons in den Hintergrund 
tritt und es der zur Schau gestellte Reichtum und Ruhm des 
Königs sind, die den Zuschauer für ihn fürchten lassen müs- 
sen. Gedanklich hat der Dichter die primitive gYöVvog-Vorstel- 
lung, die die Frage nach dem Unrecht ausklammert, über- 
wunden, dramatisch nutzt er sie, indem er durch den äuße- 


ren Prunk die Gefahr von Agamemnons Sturz zeigt. 


66) Griechisches Lesebuch, Erläuterungen, I 35. 
67) Ag., II 349. 


68) Zur ausführlichen Behandlung des 9öVvosg-Gedankens bei 
Aischylos vgl. Daube, a.a.O., 127 ff. 
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Die Funktion der Stichomythie zwischen Agamemnon und 
Klytaimestra besteht darin, durch Verzögerung des verhäng- 
nisvollen Eintritts in den Palast dramatische Spannung zu er- 
zeugen. Inhaltlich nimmt der Wortwechsel den Sieg Klytaime- 
stras über ihren Gatten vorweg. Laut Gundert®? zeigt sich 
im Nachgeben Agamemnons die Wirkung des auf dem Hause 
lastenden Fluches. Gegen diese Deutung spricht, daß die Hin- 
tergründe des Verhängnisses erst in der Kassandra-Szene 
offenbart werden. Die besondere Form, die der Dichter dem 
Eintritt in den Palast gibt, ist dadurch begründet, daß er bei 
jedem Zuschauer die Vorstellung voraussetzen konnte, allzu 


großer Reichtum und Erfolg zögen Unheil nach sich. 


4.3. Der Chor 


Im Agamemnon sind an vielen Stellen Widersprüche im 
Verhalten und den Äußerungen des Chores zu bemerken. Ei- 
nige davon, die in besonderer Weise den dramatischen Auf- 
bau des Stückes widerspiegeln, sollen in diesem Abschnitt 
untersucht werden. In der letzten Strophe der Parodos deu- 
tet sich laut Fraenkel bereits die Widersprüchlichkeit des 


Chores an’ Er versucht, sie psychologisch zu deuten: 


69) WzA, II 230. 


70) Ag., II 145: "Between the sombre thoughts about the fu- 
ture expressed in 249-54 and the prayer that follows them 
there is apparently a contradiction.” 
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"In actual fact the behaviour of the Chorus here is just 
as full of contradictions and just as natural as under certzin 
conditions the behaviour of men at their prayers often is.” 


Zum Verständnis seiner Auffassung muß man die Interpre- 
tation der Verse 251 bis 253 heranziehen. Der Ausdruck 
πρὸ χαιρέτω, ἴσον δὲ τῷ προστένειν könnte, für sich genom- 
men, sowohl die Bedeutung haben, es sei einerle, ob man 
die Zukunft im voraus begrüßt oder bejammert, da man doch 
nichts über sie wisse, als auch: die Zukunft im voraus zu 
begrüßen ist in diesem Falle dasselbe wie sie im voraus zu 
bejammern, da sie Leiden bringt. Die zweite Möglichkeit wird 
von Fraenkel bevorzugt 2 Ihre Schwierigkeit besteht darin, 
daß der begründende Vers 254 sich nur an einen Gedanken 
anschließen kann, der eine Ungewißheit über die Zukunft aus- 
spricht. Fraenkel muß dementsprechend den Ausdruck πρὸ 
χαιρέτω, ἴσον δὲ τῷ προστένειν als Einschub verstehen, indem 
Vers 254 sich auf V. 251 f. zurückbezieht” ® Dies ist aber 
deswegen nicht möglich, weil in einer Chorstrophe eine sol- 
che Parenthese kaum deutlich werden dürfte. 

Die natürliche Gedankenfolge verläuft folgendermaßen: Die 
Zukunft im voraus zu begrüßen ist dasselbe, wie sie zu be- 
seufzen (d. ἢ. man weiß nichts Genaues über sie), denn 


74 Es ist 


Wahres wird erst mit den Sonnenstrahlen kommen 
Fraenkel immerhin zuzugeben, daß die Verbindung von πρὸ 
χαιρέτω und προστένειν den Versen einen düsteren Klang gibt. 


Ein wirklicher Widerspruch zu dem Wunsch in 255-257 ist 


71) Ebd. 

72) Ag. 1 143. 

73) Ebd. 

74) Vgl. Kranz, Hermes 54, 1919, 311 {= Kl. Schr., 271). 
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damit aber nicht gegeben. Dieser Wunsch am Ende der 
Parodos hat eine besondere Funktion: Er bildet die Überlei- 
tung zwischen der Erzählung der Vergangenheit und der Ge- 
genwart. Es wurde bereits erörtert, daß Klytaimestra nicht 
vor dem Ende der Parodos auftritt. Der Ausdruck τόδ᾽ 
ἄγχιστον μονόφρουρον ἕρχος bezieht sich auf sie. Die Ent- 
sprechung mit dem Ausdruck in Vers 260 läßt daran keinen 
Zweifel. Außerdem zeigt der Chor an anderen Stellen der 
Parodos durch die 1. Person deutlich an, wenn er von sich 
selbst spricht (72 ff., 104, 248). Laut Denniston/Page müs- 
sen sich die Verse 255-57 aber auf den Chor beziehen, da 
dessen sonstige Feindlichkeit der Königin gegenüber nicht zu- 
läßt, daß sein Wunsch mit ihrem übereinstimmt > 

Diese Deutung zeigt ein weiteres Mal, wie sehr der 
Wunsch nach einer psychologischen Einheit der Personen den 


76 Der Wunsch in Vers 255 dient zum 


Blick verstellen kann 
einen dazu, das Vorhergehende abzuschließen. Zum anderen 
kündigt er durch die besondere Form, die er durch den wc- 
Satz bekommt, den Auftritt der Kiytaimestra an. Dieser 
dürfte bei Vers 255 stattgefunden haben. Der Übergang von 
der Vergangenheit zur Gegenwart, bereits eingeleitet durch 
die allgemeinen Sentenzen Vers 251 ff., wird dadurch beson- 
ders deutlich. Das Pronomen τόδε ist ein zusätzliches Argu- 
ment für den früheren Auftritt. Zwar kann dieses Demon- 


strativpronomen, welches gewöhnlich auf die Nähe der be- 


zeichneten Person oder des Gegenstandes hindeutet, auch 


75) Komm. zum Ag., 92 f. 


76) Auch Taplin kritisiert hier Denniston/Page, Stagecraft, 
286. 
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einmal von einer Person gebraucht werden, die nicht auf der 
Bühne ist”, aber dieser Gebrauch wäre merkwürdig, wenn 
Kiytaimestra nur zwei Verse später (258) tatsächlich auftritt. 
Die iambische Begrüßung (258-60) ist eine Verdoppelung der 
lyrischen. 

Die Untersuchung des Abschlusses der Parodos hat ge- 
zeigt, daß jede Interpretation verfehlt ist, die sich auf die 
Psychologie des Chores stützt. Die Strophe ist in erster Li- 
nie dadurch gekennzeichnet, daß sie von der langen Erzählung 
der Vergangenheit wieder zur Gegenwart überleitet sowie den 
Auftritt der Klytaimestra ankündigt. 

Während Fraenkels Deutung von der Widersprüchlichkeit 
des Chores am Ende der Parodos zurückgewiesen werden 
muß, wird im weiteren Verlauf des Stückes eine tatsächliche 
Widersprüchlichkeit offensichtlich: Nachdem Klytaimestra die 
Einnahme Trojas verkündet hat (269), äußert der Chor nach 
kurzer Freude (270) starken Zweifel an der Verläßlichkeit 
dieser Nachricht (272, 274, 276). Dieser Zweifel löst die 
ausführliche Rede der Kiytaimestra aus, in der sie den Weg 
der Fackelpost beschreibt (281-316) ® 

Aus den folgenden drei Versen des Chors läßt sich nicht 
erkennen, ob er schon völlig überzeugt ist. Er veranlaßt 
Klytaimestra, in ihrer Erzählung fortzufahren‘ 9 Die drei 


Verse des Chores haben in erster Linie ‘die Funktion, die 


77) Vgl. Taplin, Stagecraft, 150 f. 
78) Vgl. Fraenkel, Ag., Il 248. 


79) Vgl. Fraenkel, Ag., Il 182: "He would not be a Greek if 
he did not enjoy listening as long as possible to a fine tale 
beautifully told”. 
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beiden Teile von Kliytaimestras Rede voneinander abzugrenzen. 
Im ersten Teil beschreibt sie den Weg der Fackelpost, im 
zweiten (320-350) die Situation in der besiegten Stadt, ver- 
bunden mit dem Wunsch, daß das Heer wohlbehalten in die 
Heimat zurückkehren möge. Nach dem zweiten Teil der Er- 
zählung ist der Chor vollständig überzeugt (351-355). 

Dieser Verlauf hat einigen Anstoß erregt. Es erscheint 
verwunderlich, daß der Chor sich von Kiytaimestras Erzählung 
der Ereignisse, die sie unmöglich wissen kann, überzeugen 
läßt. Wilamowitz bezeichnet dies als "naive Dramaturgie"®° 
Tatsächlich darf man hier nicht fragen, woher die Königin so 
genau über die Lage in Troja Bescheid weiß®! Der Zweifel 
des Chors motiviert die lange Erzählung. Sobald diese zu 
Ende ist, ist er überzeugt. Fraenkel sieht in dem anfängli- 
chen Unglauben des Chors einen Ausdruck der langjährigen 


82 


enttäuschten Hoffnung Dies ist insofern unzutreffend, als 


der Chor nicht schrittweise überzeugt wird, sondern nach 
Klytaimestras Erzählung plötzlich ihre Rede als πιστὰ τεχμήρια 


bezeichnet, obwohl die Beweiskraft der Erzählung über die 


80) Interpretationen, 167 f.: "denn nur weil die Königin zur 
Stelle ist, bekommt sie das zu sagen, was wir hören sollen." 
Zu Kiytaimestras "Botenrede” vgl. auch Dawe, PCPhS 189, 
1963, 50, Anm. 1. 


81) Fraenkel betrachtet auch hier das Phänomen naturali- 
stisch-psychologisch: "She does not know any more than 
anyone else what is actually going on in the conquered city, 
but, from careful observation of human life, she has present 
in her mind all the typical features of such a catastrophe“, 
Ag., II 184. 


82) "Still, after so many years of frustrated hopes, they are 
not at once capable of grasping the full meaning of what 
they have heard.” Ag., Il 184. 
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Vorgänge in der besiegten Stadt - und darin behält Wilamo- 
witz recht - de facto sehr gering ist. 

Im darauffolgenden Stasimon ist die Einnahme Trojas als 
sicher angenommen. Es ist beobachtet worden, daß innerhalb 
dieses Liedes die Gedanken des Chores eine plötzliche Wen- 
dung nehmen 53 In den Versen 355 bis 426 wird der troja- 
nische Krieg als von Zeus gesandter Feldzug (362-366) ge- 
gen den Frevier Paris gesehen. Im folgenden geht die Be- 
trachtung in eine andere Richtung: Der Krieg bringt Leid über 
die Griechen, und das Volk murrt gegen die Atreiden, die 
wegen einer Frau den Feldzug führen (448 f.). Der Dichter 
verbindet die beiden Betrachtungsweisen kunstvoll durch den 
gleitenden Übergang der Verse 427 ΕΞ: Das Nebeneinander 
des Gedankens von der Rechtmäßigkeit des Krieges und des 
Tadels, daß er wegen einer Frau begonnen wurde, ist auch 
in der Parodos zu finden (55-62). Im ersten Stasimon liegt 
nicht so sehr ein Widerspruch in den Gedanken des Chores 
vor, sondern die in der Orestie immer wieder vorkommende 
Unsicherheit in der Beurteilung der Rechtmäßigkeit einer 
Handlung. 

Ein wirklicher Widerspruch besteht darin, daß der Chor, 
der das ganze Lied hindurch von der Einnahme Trojas über- 
zeugt scheint und sie für gänzlich sicher hält, plötzlich wie- 
der an der Wahrheit der Siegesnachricht zweifelt (475-87). 


Er nimmt dieselbe Haltung der Skepsis ein wie vor der lan- 


83) Gantz, HSPh 87, 1983, 79. 


84) Eine ähnliche Art eines gleitenden Übergangs findet sich 
in der Parodos der Perser nach der Umstellung der Verse 
93 bis 101, s.o., 5. 73. 
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gen Erzählung der Kiytaimestra. Kranz sieht in diesem Wie- 
deraufleben des Zweifels keinen tatsächlichen Widerspruch®> 
Er deutet die Befürchtungen der Verse 456 bis 474 als 
Überleitung zur Epode®® Fraenkel hat mit Recht eine solche 
vermeintliche Gedankenfolge zurückgewiesen®”. Es ist nicht 
möglich, den Widerspruch aufzulösen. Man muß fragen, wel- 
che Funktion innerhalb des dramatischen Gefüges der erneute 
Zweifel an der Wahrheit der Siegesnachricht haben kann. Die 
Verse 475 bis 487 geben einen wirkungsvollen Hintergrund 
für die Ankunft des Herolds 4088 Die Szene zwischen dem 
Chor und dem Herold ist ähnlich aufgebaut wie die zwischen 
dem Chor und Kliytaimestra. Vor dem Bericht des Boten über 
die Zerstörung Trojas (503-537) fühlt der Chor Ungewißheit. 
In den Versen 538 ff., die den ersten Teil der Boten- 
erzählung vom zweiten Teil (551-582) abtrennen, macht er 
versteckte Andeutungen über die Mißstände in der Heimat. 
Es ist nicht psychologisch zu erklären - wie Fraenkel 
versucht ®, daß der Bote auf diese Andeutungen nicht ein- 


geht. Mögliche Fragen seinerseits müßten zu deutlichen Äuße- 


rungen über das, was Agamemnon droht, führen. 


85) Stasimon, 159 f. 

86) Ebd. Taplin argumentiert ähnlich, Stagecraft 298: "The 
train of thought of the song has been carefully led from 
confidence to misgiving about the meaning of the sack of 
Troy, and this leads easily into doubts about the very fact of 
the sack." 

87) Ag., ll 247: "Now not to be able any longer to enjoy 
the good news is one thing, to disbelief it is another.” 

88) Fraenkel, Ag., li 247; Taplin, Stagecraft, 298 f. 

89) Ag. II 278. 
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Eine solche Deutlichkeit ist aber an dieser Stelle im Stück 
nicht angebracht. Am Ende des Botenberichts ist der Chor - 
wie am Ende von Kiytaimestras Erzählung - von der Sieges- 
nachricht überzeugt (583 f.) Er vollzieht zweimal den Wech- 
sel von Zweifel zu Gewißheit, da er zweimal auf einen Bo- 
tenbericht (das erste Mal auf den der Klytaimestra, das 
zweite Mal auf den des Herolds) reagiert. Fraenkel versucht, 
das Schwanken des Chors zusätzlich psychologisch zu 


deuten 


Diese Deutung ist neben der oben angeführten, 
derzufolge der Zweifel des Chores den Hintergrund für die 
Rede des Boten abgibt, überflüssig und erweckt den Ein- 
druck, als resultiere das Schwanken des Chores vornehmlich 
aus seiner inneren Verfassung” Es ist aber nicht innerlich, 
sondern äußerlich durch den Aufbau der parallelen Szenen 
bestimmt, die aus zwei langen Erzählungen bestehen, vor 
deren Beginn der Chor jeweils unsicher und nach deren Ab- 


92 


schluß er überzeugt ist Der Botenbericht stellt gegenüber 


der Erzählung der Kiytaimestra eine Steigerung dar, weil der 
Bote die Ereignisse miterlebt hat. 

Ein besonders eindrucksvolles Beispiel für die Art und 
Weise, wie Aischylos das Verhalten des Chors der dramati- 


schen Situation anpaßt, ohne sich um psychologische Wahr- 


90) Ag., II 248 f. 


91) Zur Kritik an Fraenkels Deutung vgl. Dawe, PCPhS 189, 
1963, 44. 


92) Die Kritik an der Vorgehensweise des Dichters bei Den- 
niston/Page zeigt den falschen Blickwinkel der modernen In- 
terpreten: "A momentary dramatic advance, for those who 
look forward, is allowed to outweigh a serious flaw in the 
structure, for those who look back; we may well judge that 
the advantage was too dearly bought.” Komm. zum Ag., 114. 
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scheinlichkeit zu bemühen, bietet die Kassandra-Szene. In 
den Versen 1091 bis 1097 im Iyrischen und 1186 bis 1197 so- 
wie 1215 bis 1222 im iambischen Teil®° erzählt die Seherin 
von den früheren Verbrechen, die im Hause geschehen sind. 
Der Chor versteht jeweils sofort, worauf sie anspielt (Vgl. 
1098 f., 1106, 1198-1201, 1242-44). Die Strafe Apollons, von 
der Kassandra berichtet (1212), scheint im Falle des Chores 
nicht wirksam zu werden (1213). Gantz”* weist richtig darauf 
hin, daß der Chor Kassandra nicht nur die Ereignisse der 
Vergangenheit glaubt, die er ja schon aus anderer Quelle 
kennt (1106), was die Wirksamkeit von Apolls Strafe nicht 
ausschließen würde, sondern daß er auch die Prophezeiung 
ihres zukünftigen eigenen Untergangs nicht anzweifelt 
(1295-98, 1321). 

Dagegen zeigt der Chor nicht nur völliges Unverständnis 
gegenüber den verhüllten Andeutungen auf Agamemnons Tod 
(1105, 1177, 1245), sondern verweist ihn, sogar nachdem Kas- 
sandra deutlich geworden ist (1246), in den Bereich der 
bloßen Möglichkeit (1249). Obwohl der Chor nach den Tätern 
fragt > bleibt ihm die ganze Weissagung von Agamemnons 
Tod dunkel (V. 1255). Dieses Unvermögen, die verhüllten und 
deutlichen Voraussagen zu verstehen, steht nicht nur im Ge- 


gensatz zu anderen Stellen im Stück, wo der Chor der Zu- 


93) Zur Parallelität der beiden Teile vgl. Kranz, Stasimon, 
166; Fraenkel, Ag., li 623 ff. 


94) a.a.O., 82. 


95) Vgl. 1251 und 1253. In 1253 lese ich mit Fraenkel τοὺς 
τελοῦντας. 
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kunft mit Angst entgegensieht”® sondern sogar innerhalb der 
Kassandra-Szene verhält der Chor sich widersprüchlich, in- 
dem er der Seherin bis auf den Mord an Agamemnon alles 
glaubt, was sie über Vergangenheit und Zukunft sagt. Der 
Grund für diesen Unglauben ist ein dramatischer: Der Chor 
bildet mit seiner Unwissenheit den Hintergrund für Kassan- 


dras Prophezeiung”. 


Die angeführten Beispiele zeigen, daß die Zeichnung des 
Chores vom jeweiligen Zusammenhang beeinflußt wird. Es 
stellt sich die Frage, welchen AufschluB die verschiedenen 
Widersprüchlichkeiten über die Rolle des Chores im Ganzen 
geben können. Laut Kranz ist der Chor im Agamemnon "nur 
noch begleitendes Instrument”°® Er verändere seine Gestalt 
nicht, 


“sondern in seinen Gesängen sind von vornherein die An- 
schauungen der Alten von Argos, der Zuschauer der Tragö- 
die und des Dichters Aischylos von Athen über die Gottheit, 
über Schuld und Schigksal und Strafe eine zur Uhnlöslichkeit 
verschlungene Einheit”” ”. 


Gegen diese Auffassung wendet sich Fraenkel: 


"They in their turn provoke important utterances and thus 
open fresh aspects and morg,ythan once help to bring the 
dramatic tension to a climax” 


96) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 45: "Equally remarkable is 
the contrast between the chorus’ sensitive forebodings of 
death at vv. 975 ff. and the blunt unreceptiveness which 
they display in their interchanges with Kassandra not long 
afterwards." 


97) Vgl. Lesky, Hermes 66, 1931, 201 (= Ges. Schr., 100 
f.); Alexanderson, a.a.O., 1969, 22. 


98) Stasimon, 169. 
99) Stasimon, 172. 
100) Ag., II 248. 
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Das Verhalten des Chores ist laut Fraenkel nicht nur von 
der jeweiligen dramatischen Situation bestimmt, sondern Aus- 


101 Gantz be- 


druck einer psychologischen Wahrscheinlichkeit 
hauptet, daß Fraenkel mit seiner Bestimmung der Funktion 
des Chores nicht viel weiter geht als Kranz, wobei er offen- 
bar Fraenkels Bemerkungen zur Psychologie des Chores nicht 


beachtet !02 Gantz selbst möchte den Chor auf eine Stufe 


mit den Einzelpersonen stellen!93 


Die Widersprüche in sei- 
nem Verhalten würden aus seiner Verwirrung und Handlungs- 
unfähigkeit rühren, welche Resultat der Vorgänge im Stück 


104 Jede psychologische Erklärung, ob sie nun als Zu- 


seien 
satz zur Deutung nach dramatischen Gesichtspunkten (Fraen- 
kel) oder als einziger Ausgangspunkt der Interpretation des 
Chores (Gantz) verwendet wird, kann deswegen nicht über- 
zeugen, weil der Wechsel des Chores zwischen völlig gegen- 
sätzlichen Gedanken und Empfindungen unmotiviert vollzogen 
wird. Eine Übernahme möglicher Motive aus Beobachtungen 


der Natur des Menschen im wirklichen Leben ist bei der In- 
105 


terpretation der griechischen Tragödie nicht zulässig Der 
Chor im Agamemnon ist - wie auch in anderen Stücken des 
Aischylos!0© - so gezeichnet, daß sein Verhalten und seine 


101) Vgl. die Interpretation der Verse 475-488; Ag., " 248. 
102) a.a.O., 69, Anm. 13. 

103) a.a.O., 67. 

104) a.a.O., 68 f. 


105) Vgl. Tycho von Wilamowitz, a.a.O., 31; Dawe, PCPhS, 
189, 1963, 44. 


106) Vgl. Taplin, Stagecraft, 231 und 271. 
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Äußerungen die dramatische Wirkung der einzelnen Szene 


unterstützen!” 


107) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 45. 


5. Choephoren 


5.1. Der Kommos 


Der Kommos in den Choephoren ist umstritten hinsichtlich 
der Frage seiner Funktion im Stück! Zwei Richtungen in der 
Forschung, die durch die beiden berühmten Aufsätze von 
Schadewaldt“ und Lesky® repräsentiert werden, stehen sich 
gegenüber. Schadewaldt zufolge besteht der Kommos haupt- 
sächlich aus rituellen Elementen der Totenklage, welche auf 
den Hörer wirken sollen“. Lesky vertritt die Ansicht, daß 
erst durch den Kommos Orest den entscheidenden Antrieb 
für seine Tat erhält”. Zur Klärung dieser Frage ist es zu- 
nächst notwendig, den formalen und inhaltlichen Aufbau der 
Partie sowie ihre Verknüpfungen mit dem umgebenden Stück 


zu untersuchen. 


1) Einige Gedanken meiner im folgenden vorgetragenen Inter- 
pretation sind aufgrund meiner Mitteilungen in einer Korre- 
spondenz mit Dr. Michael Hillgruber in dessen Rezension des 
Buches von Sier in den GGA 245, 1993, 1-10, eingegangen, 
s. dort 5. 1 „6,7, 9. 

2) Hermes 67, 1932, 312-354. 

3) Der Kommos der Choephoren, SBAW 221, 3, 1943. Hier 
findet man auf S. 1 bis 9 einen Überblick über den damali- 
gen Forschungsstand. Meine Untersuchung knüpft an die zeit- 
lich weiter zurückliegenden Schriften Schadewaldts und Les- 
kys an, damit zunächst der systematische Rahmen der Deu- 
tung abgesteckt wird. 

4) a.a.O., 347 ff. 


5) a.a.O., 121. 
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Der Kommos stellt ein äußerst kompliziertes Gebilde dar® 


Er zerfällt in zwei große Hauptteile’. Auf die einleitenden 
Anapäste (306-314) folgt der erste Teil, welcher triadisch 
aufgebaut ist (315-422). Eine Triade besteht jeweils aus ei- 
ner Strophe Orests, des Chores und der Elektra. Die Stro- 
phen der Geschwister sind durch metrische Responsion und 
sprachliche Parallellitätt über die Chorstrophen hinweg 


verbunden® 


Die Chorstrophen respondieren ihrerseits 
einander” Die Triaden sind durch Anapäste des Chores von- 
einander getrennt. Die vierte und letzte Triade (405-422) ist 
durch das verstärkte Auftreten iambischer Rhythmen gekenn- 
zeichnet, wodurch der Übergang zu dem überwiegend von 
lamben beherrschten zweiten Teil (423-465) vorbereitet wird. 
Anstelle der Choranapäste, die auf die ersten drei Triaden 
folgen, setzt die vorwiegend iambische Erzählung von Aga- 
memnons Bestattung ein. Der Wechsel der komplizierten Iyri- 
schen Metren zu vorwiegend einfachen lamben entspricht 
dem Wechsel des Themas Ὁ 

Der zweite Teil wird nicht nur durch die lamben am Ende 
des ersten vorbereitet, sondern auch durch die Frage der 
Elektra (418). Lesky sieht "eine leichte, aber doch deutliche 


Divergenz" zwischen der gedanklichen und der formalen 


6) Vgl. Wilamowitz, Interpretationen, 209. 
7) Schadewaldt, a.a.O., 315; Lesky, a.a.O., 24 f. 


8) Vgl. Sier, Die Iyrischen Partien der Choephoren des 
Aischylos, 91. 


9) Vgl. Lesky, a.a.O., 24. 


10) Vgl. Schadewaldt, a.a.O., 345; Garvie, Komm. zu den 
Cho., 125: “The iambic metre befits the narrative theme.” 


220 


1 Auf die Einzelheiten der Strophenfolge der Verse 


423 bis 455 wird noch einzugehen sein. In 456 bis 465 


vereinigen sich der Chor und die Kinder zu einer gemeinsa- 


Gliederung 


men Anrufung des Toten. Dabei bilden die Verse 463 bis 
465 mit ihrem Anklingen düsterer Befürchtungen einen Über- 
gang zum letzten Abschnitt des zweiten Teils (466-75), in 
dem das Thema des Fluches, der auf dem Hause liegt, zur 
Sprache kommt. Wie am Anfang des Kommos stehen auch 
an seinem Ende Anapäste (476-78). 

Die Einteilung des Kommos in zwei große Abschnitte ist 
nicht ganz eindeutig. Schadewaldt und Lesky vertreten zwar 
diese Zweiteilung, müssen sie aber doch differenzieren!“ 
Garvie unterteilt den Kommos in vier Abschnitte'® Er weist 
mit Recht darauf hin, daß zwischen den Abschnitten Über- 
gänge vorhanden sind!* Die Frage, ob der Kommos aus zwei 
oder aus vier Teilen besteht, ist zweitrangig, da eine Gliede- 
rung keine absolute Gültigkeit beanspruchen, sondern lediglich 
als Strukturierungshilfe dienen kann. Die inhaltliche Deutung 
des Kommos wird näheren AufschlußB über seine Sinnab- 
schnitte geben. Die Frage nach der dramatischen Funktion 


des Kommos spitzt sich auf die von Schadewaldt und Lesky 


repräsentierte Antithese zu. Nach Schadewaldt ist Orest 


11) a.a.O., 88. 


12) Vgl. Schadewaldts Schema, a.a.O., 315: "(306-)315-422 
und 423-465(-475)" und Leskys Gliederung des zweiten 
Teils, a.a.O., 24. 


13) Komm. zu den Cho., 124 f. 


14) a.a.O., 125: "By ensuring that the divisions of sense, 
structure, and metre do not exactly coincide Aeschylus has 
preserved the unity of the composition as a whole." 
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schon vor dem Kommos zur Tat entschlossen. Der Kommos 
solle das Bild dieser Entschlossenheit dem Hörer sichtbar 


machen!® Lesky sieht die entscheidende Funktion des Kom- 


mos in der Wirkung auf Orest δ 


Zur Beantwortung der 
Frage nach der Funktion des Kommos sind die ihn umgeben- 
den Partien heranzuziehen. 

Bereits vor dem Kommos zeigt sich Orest zur Tat ent- 
schlossen. Er begründet ihre Notwendigkeit durch das Orakel 
Apolls und dessen furchtbare Drohungen (269-297). Die Tat 
erkennt er aber auch unabhängig vom Befehl des Gottes an 
(298). Mehrere Motive bestimmen ihn: der Befehl des Gottes, 
das große Leid des Vaters, seine eigene Besitzlosigkeit und 
die unrechtmäßige Herrschaft von Kiytaimestra und Aigisthos 
über die Bürger von Argos (299-304). Die Verse, in denen 
Orest diese Motive aufzählt, sind textkritisch nicht unumstrit- 
ten. In seiner Choephoren-Ausgabe von 1896 tilgt Wilamowitz 
299 bis 3017 Er begründet die Tilgung damit, daß 302 als 
abhängiges finales Satzglied direkt hinter 298 stehen muß. 
Außerdem gehe die Sorge für den Ruhm von Argos nicht zu- 
sammen mit der Klage über die persönliche Mittellosigkeit 8 
Gegen diese Ansicht wendet sich Garvie mit Recht: 


"To modern taste 301, if taken by itself, may seem ex- 
cessively materialistic; [...} But { a Greek Orestes' status 
is bound up with his inheritance“ 


15) a.a.O., 351. 
16) a.a.O., 121. 


17) Aischylos, Orestie, 2. Stück: Das Opfer am Grabe, 185 
f. (im folgenden abgekürzt: D.O.a.Gr.). 


18) a.a.O., 186. 
19) Komm. zu den Cho., 120. 
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Sprachlichen Anstoß nimmt Wilamowitz am Plural ἵμεροι, 
der ihm nicht aischyleisch erscheint“ Tatsächlich steht bei 
Aischylos an anderen Stellen der Singular An diesen Stellen 
geht es aber jeweils nur um einen ἵμερος, während die 
Mehrzahl der ἵμεροι ja gerade die Pointe der Choephoren- 
Stelle ist. Wilamowitz hat selbst erkannt, daß seine Gründe 
für die Tilgung nicht ausreichend sind. In der Ausgabe von 
1914 duldet er die Verse, kann sie allerdings nicht loben“ 
Schadewaldt hat die nötige Erklärung zur grammatischen 


23 


Konstruktion dieser Verse gegeben Die ἵμεροι werden 


durch eine Apposition näher bestimmt, deren drittes Glied 
sich in Vers 301 zu einem eigenen Satze auswächst. In ei- 
nem einfachen Infinitivsatz wird das Ziel der ἵμεροι angegeben 
(302 ff.). Dieser Infinitivsatz darf sachlich und syntaktisch 
mit den Versen 300 f. nicht auf eine Ebene gestellt werden. 


Diese Erklärung wird im wesentlichen von Lesky 


24 


akzeptiert Lesky kritisiert an Schadewaldts Verständnis 


der Verse allerdings richtig, daß er die Befreiung der argivi- 
schen Bürger von der Tyrannei als Hauptmotiv ansehe. Eine 
derartige Sonderstellung dieses Motivs sei nicht angemessen, 


vielmehr bestimmten alle Gründe für die Tat Orest in glei- 


35 Wichtig ist die Bemerkung Leskys, die sprach- 


chem Maße. 
20) D.O.a.Gr., 186. 


21) Vgl. Sept. 692, Hik. 87, Ag. 544 und 1204, Prom. 649 
und 865. 


22) Ed. maior, 257. 
23) a.a.O., 315, Anm. 2. 
24) a.a.O., 20 f. Vgl. auch Sier, a.a.O., 81, Anm. 25. 


25) a.a.O0., 21. Garvie, Komm. zu den Cho., 120 f., geht 
noch einen Schritt weiter als Lesky, indem er Vers 302 als 
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lich von den drei anderen Motiven abgehobene Konstruktion 
des vierten Motivs, welches sich zu einem konsekutiven oder 
finalen Infinitiv auswächst, hänge mit dem besonderen Ge- 
wicht dieser Verse zusammen, welche die Gedanken über die 
zukünftige Tat in erster Linie auf Aigisthos lenken sollen2® 
Auf die verschiedenen Grade der Deutlichkeit, mit der über 
den Mord an Kiytaimestra vor, während und nach dem Kom- 
mos gesprochen wird, wird noch einzugehen sein. 

Es ist entscheidend für das Verständnis des Kommos, 
welche Bedeutung man der Nennung der Motive unmittelbar 
vor ihm beimißt. Laut Schadewaldt wird "der EntschluB des 


27 Dies ent- 


Orest Voraussetzung auch für den Kommos" 
spricht Schadewaldts Gesamtdeutung des Kommos, derzufolge 
der Entschluß des Orest "keine Variable” ist2o Lesky ver- 
steht die Verse nicht als Voraussetzung, sondern als Vorver- 
weis auf den Kommos 2° Da er im Gegensatz zu Schade- 
waldt eine innere Entwicklung Orests im Kommos annimmt, 
kann er den Versen 298 bis 305 nicht dieselbe Bedeutung 
beimessen wie jener. Er interpretiert das Verhältnis von 


Kommos zu der ihm vorausgehenden Partie unter dem Ge- 


sichtspunkt der "doppelten Motivation”: 


Erweiterung zu Vers 301 versteht: “The usurpation is one 
way of describing the loss of Orestes‘ inheritance”. Nach 
dieser Interpretation gäbe es nur drei Motive. Dagegen ist 
einzuwenden, daß der Verlust des Erbes und die schmach- 
volle Herrschaft über Argos zwar zusammenhängen, aber 
doch jeweils ein eigenständiges Motiv bilden. 

26) a.a.O., 23 f. 

27) a.a.O., 316. 

28) a.a.O., 350 f. 


29) a.a.O., 22 Ὁ. 
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“Von außen führt Apollon durch seinen Befehl Orestes an 
sein Werk, im Kommos erleben wir es, wie die Tat aus der 
Seele des Jünglings ihrer furchtbaren Verwirklichung 
zustrebt.””. 


Die Verse vor dem Kommos, in denen Orest seine Ent- 
schlossenheit zur Tat unabhängig vom Gebot des Gottes aus- 
spricht, widersprechen der Deutung Leskys. Er behilft sich 
damit, daß er sie als Ausdruck einer kompositorischen Be- 
sonderheit ansieht, die darin bestehe, daß ein neuer Sin- 
nesabschnitt durch einen Vorverweis in dem vorausgehenden 
vorbereitet werde"! Diese Beobachtung ist zwar richtig, aber 
eine solche Vorwegnahme ist nicht etwas bloß Äußerliches. 
Das Haupthindernis für Leskys Deutung, nämlich das in Orest 
selbst durch andere Motive als den Befehl Apolls begründete 
Feststehen des Entschlusses, ist daher nicht aus der Welt 
geschafft. 

Der Text läßt keine andere Deutung zu, als daß der Ent- 
schluß des Orest schon vor dem Kommos feststeht. Es ist 
jedoch auffallend - und darin ist Lesky zuzustimmen -, daß 
unmittelbar vor dem Kommos die Tat hauptsächlich als Mord 
an Aigisthos gesehen wird (304/5). Kiytaimestra wird in den 
Plural δυοῖν Yuvaıxoiv einbegriffen. Die Tat wird vor dem 
Kommos in undeutlichen Worten bezeichnet” indem die ei- 
gentlich schwere Aufgabe - der Mord an der Mutter - durch 
den Plural verdeckt ist. 

Die Verse 299 bis 305 bilden eine Überleitung zum Kom- 


mos. Es ist bemerkt worden, daß zwischen der Zuversicht 


30) a.a.O., 122. 
31) a.a.O., 22 f. und 119. 
32) Vgl. auch die Verse 117, 144, 273. 
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des Orest kurz vor dem Kommos und der in diesem zu- 
nächst dargestellten Ratlosigkeit ein Widerspruch besteht” 
Dieser kommt durch das für die Totenklage charakteristische 
Motiv des Zweifels am Erscheinen des Toten zustande” 

Der Bezug des Kommos zur nachfolgenden iambischen 
Partie ist sehr eng, weil zwischen beiden eine inhaltliche 
Parallelität besteht°> Die Entsprechungen sollen durch ein 
Schema verdeutlicht werden: 

332/495: Aufwecken des Toten. 

399/489 f.: Anrufung der Unterweltsgottheiten. 

407-409/501-503: Hilflosigkeit der Kinder. 

429-433, 439-443/479, 491-94: unwürdige Behandlung 
des Vaters. 

451-455/510-513: resümierender Abschluß der Beschwö- 
rung mit Verweis auf die Festigkeit des Orest © 

Die Entsprechung der Verse 429 bis 433 und 439 bis 
443 mit 479 und 491 bis 494 weist eine Besonderheit auf. 
Die Gemeinsamkeit zwischen Iyrischer und iambischer Partie 
besteht darin, daß beide Male an die ehrlose Behandlung des 
Königs erinnert wird. Lesky hat bemerkt, daß in der Iyrischen 


Partie die Vorgänge um die Bestattung, in der iambischen die 


33) Wilamowitz, D.O.a.Gr., 38, Anm. 2; Lesky, a.a.O., 43 
und 118. 


34) Schadewaldt, a.a.O., 316 f.. 

35) Vgl. Fauner, Lyrische Partien der griechischen Tragödie 
in Jamben wieder aufgenommen, 13-17; Helg, Das Chorlied 
der griechischen Tragödie in seinem Verhältnis zur Handlung, 


38 ff; Schadewaldt, a.a.O., 313 f.; Garvie, Komm. zu den 
Cho., 174. 


36) Vgl. Schadewaldt, a.a.O., 342, Anm. 1. 
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um die Ermordung Agamemnons berichtet werden”? Er sieht 
einen wesentlichen Unterschied zwischen beiden Erzählungen 
darin, daß Orest von der Art der Bestattung noch nichts 
weiß, während ihm der Mord bekannt ist. Die Erzählung von 
der Bestattung sei also nachdrücklich an Orest gerichtet. 
Lesky sagt selbst, daß man die rationalistische Frage, warum 
Orest von der Bestattung noch keine Kenntnis hat, nicht stel- 
len darf® Er selbst unterscheidet aber rationalistisch zwi- 
schen den beiden Arten der Erzählung. Für die Parallelität 
zwischen Iyrischer und iambischer Partie hat es keine Bedeu- 
tung, daß einmal von der Bestattung und das andere Mal von 
der Ermordung berichtet wird. Die beiden Momente sind 
Facetten desselben Geschehens, und die Tatsache, daß der 
Dichter sie beide beleuchtet, darf nicht überbewertet werden. 

Eine weitere Parallelität, die allerdings über die iambische 
Beschwörungspartie nach dem Kommos hinausgreift, besteht 
zwischen den Versen 434 bis 438 und 543 bis 550. An 
beiden Stellen tritt die Tat als Tötung der Mutter deutlich in 
den Vordergrund. Etwas entfernt vom Kommos wird ein 
wichtiges Motiv aus diesem noch einmal aufgenommen. Der 
Überblick über die Entsprechungen zwischen dem Kommos 
und den ihn umgebenden Partien ist von Wichtigkeit, weil der 
Kommos kein in sich abgeschlossenes Gebilde mit isolierten 
Motiven ist, sondern eine kunstvolie Iyrische Fassung von In- 


halten, die auch außerhalb seiner im Stück vorkommen >> 


37) a.a.O., 85. 
38) Ebd. 


39) Vgl. Schadewaldt, a.a.O., 348: "im Kommos dagegen ist 
der dramatische Vorgang 'zerdehnt‘.” 
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Vor diesem Hintergrund muß die zuerst von Schütz vorge- 


4 empfohlene Um- 


schlagene und von Wilamowitz*° und Lesky 
stellung der Verse 434 bis 438 hinter 455 diskutiert wer- 
den. Diese textkritische Frage hängt zusammen mit der Klä- 
rung der Funktion des Kommos. Einen überzeugenden gram- 
matischen oder metrischen Grund, die überlieferte Reihenfolge 
anzuzweifeln, gibt es nicht. Die Strophenfolge a bc c ab 
mag ungewöhnlich sein, aber sie ist nicht ungeordnet und hat 
keinen Nachteil gegenüber der durch die Umstellung entste- 
henden Strophenfolge abc abc 42 Die Tatsache, daß es 
für eine Strophenfolge in einem so einzigartigen Iyrischen 
Gebilde wie dem Kommos der Choephoren keine Parallelstelle 
gibt, ist kein Beweis für die Notwendigkeit einer Umstellung. 

Das Argument, welches von den Befürwortern der Umstel- 
lung vorgebracht wird, ist, kurz zusammengefaßt, folgendes: 
Die Funktion des Kommos besteht darin, Orest zu seinem 
EntschluB zur Tat zu bringen. Dieser EntschluB wird in den 
Versen 434 bis 438 deutlich ausgesprochen. Diese Strophe 
ist Ziel und Höhepunkt der Partie, in der Orest durch die 
Erzählung von der schmachvollen Bestattung des Vaters zur 
Entscheidung veranlaßt werden soli. Sie gehört deswegen hin- 
ter die Strophe, in der der Chor seine Ermahnung ausspricht 
(451-55). 

Das gesamte Argument beruht aber auf einem Zirkel- 
schluß. Angeblich ist bei 434 bis 438 ein inhaltlicher Höhe- 


punkt erreicht; also muß die Strophe an das Ende der Partie 


40) D.O.a.Gr., 201 f. und Interpretationen, 205 ff. 
41) a.a.O., 101 ff. 
42) Vgl. Schadewaldt, a.a.0., 339 f. 


228 


gesetzt werden. Dabei zeigt gerade die überlieferte Stellung 
inmitten der Erzählung, daß der Strophe nicht die herausra- 
gende Bedeutung zukommt, die die Befürworter der Umstel- 
lung ihr geben möchten Die Verse 434 bis 438 sind die 
Reaktion des Orest auf die vorhergehende Strophe, in der 
Elektra die Mutter direkt anredet und diese innerhalb des 
Kommos das erste Mal unverschlüsselt genannt wird. Nur 
durch diesen engen Anschluß ist das fehlende Subjekt in 
Vers 435 zu erklären. 

Das Hauptargument für die Umstellung, welches voraus- 
setzt, daß Orest erst im Kommos zu einer Entscheidung ge- 
langt, weswegen die Verse 434 bis 438 am Ende der Er- 
zählung stehen müssen, wird hinfällig, sobald man den Kom- 
mos nicht isoliert betrachtet. Die Interpretation der Verse 
299 bis 305 hat gezeigt, daß Orest schon an dieser Stelle 
sämtliche Motive für die Tat nennt. Auch die Hinzuziehung 
der auf den Kommos folgenden iambischen Partie ist für die 
Zurückweisung des Umstellungsvorschlags hilfreich. Die wich- 
tigsten inhaltlichen Punkte des Kommos werden in lamben 
wiederholt, einschließlich der Äußerung von Orests Entschlos- 
senheit. Die Wiederholung der Motive zeigt, daß im Kommos 
nicht ein einmaliger Prozeß in Orest ausgelöst wird, an des- 
sen Ende eine Entscheidung zur Tat steht. Der genaue Wort- 


laut des Textes zeigt zusätzlich, daß nicht von einer Ent- 


43) Vgl. Schadewaldt, a.a.O., 346: "Greift aber die Erzählung 
"zweckloser' Weise über Orests Äußerung hinaus, so ist ge- 
rade dies ein Hinweis darauf, daß der Dichter eben nicht auf 
die Erregung von Empfindungen als solchen hinauswill, son- 
dern auf einen konkreten dramatischen Zweck, dem die 
Empfindungen dienen.“ 
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scheidung des Orest gesprochen werden kann. Elektra rät 
Orest, sich das Gehörte ins “Herz” zu schreiben (450). Das 
in Vers 451 folgende Bild wird schon in Vers 380 f. ver- 


wendet. Vers 452 ist in Einzelheiten unsicher: βάσις wird so- 


a als auch mit "Gang”*> übersetzt. Die 


erste Bedeutung ist für die Tragiker sonst nirgends belegt? 0 


wohl mit "Grund" 


Die zweite ergibt an dieser Stelle keinen befriedigenden Sinn. 
Sier übersetzt: "Höre es (?), durch die Ohren hindurch 
bohre dir die Rede und denke besonnen weiter. 7 Durch 
diese Übersetzung wird die Antithese @ta/goeves als Gegen- 
überstellung von äußerem und innerem Organ zerstörte 

Zu einer endgültigen Lösung ist hier nicht zu gelangen. 
Immerhin ist das von Jacobs konjizierte βάϑει, das West in 
den Text setzt, verlockend. Sicher ist jedenfalls, daß der 
Chor Orest ermahnt, das Gehörte in sein Inneres aufzuneh- 
men. Die Form der Ermahnung Orests durch Elektra und den 
Chor gibt einen Hinweis auf die Funktion der vorhergehenden 
Erzählung von Agamemnons Bestattung. Die Untersuchung der 
verwendeten Metapher zeigt, daß man, obgleich von inneren 


Vorgängen gesprochen wird, nicht an eine Entscheidung den- 


44) Wilamowitz, D.O.a.Gr., 87; Schadewaldt, a.a.O., 341; 
Lesky, a.a.O., 99. 


45) Sier, a.a.O., 169. 
46) Vgl. LSJ, s.v. Π"ΠΙ 1. 
47) a.a.O., 63. 


48) Vgl. Antigone 317 ff. Zu der Verbindung zwischen Sin- 
nesempfindung und Verstand bei Aischylos vgl. auch Jarcho, 
Philologus 116, 1972, 181. 
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49 0 


und Lesky> 
tun. Die φρήν ist gewöhnlich der Ausdruck für den Sitz ru- 


ken darf, wie dies beispielsweise Wilamowitz 


higen Denkens®! Dieser Bereich ist nicht eng auf eine be- 
52 In Vers 450 wird 


der Ausdruck φρήν mit dem Bild des Schreibens verbunden. 


stimmte Art des Denkens beschränkt 


Dieses Bild wird auch an anderen Stellen bei Aischylos 
verwendet (Hik. 179, 991 f., Eum. 275, Prom. 789). An der 
Stelle aus dem Prometheus und an den beiden Stellen aus 
den Hiketiden ist es wie in Cho. 450 als Ermahnung formu- 
liert. Durch die Aufforderung, sich etwas in die φρήν zu 
schreiben, soll die angesprochene Person (im ersten Fall lo, 
in den beiden anderen die Danaiden) nicht aus dem Zustand 
der Unentschlossenheit zu einer Entscheidung geführt werden. 
Die Aufforderung bedeutet, daß die angesprochene Person et- 
was im Gedächtnis behalten 5012 Der Dichter gibt durch 
die Verse 450-452 den Hinweis darauf, wie die Erzählung zu 
verstehen ist. Orest soll durch sie innerlich zur Tat gestärkt 
werden (455). Vers 512, der als resümierende Aussage sinn- 
gemäß parallel ist zu der Aufforderung in 451-455, zeigt, 
daß eine Verbindung zwischen der φρήν und dem Handeln 


(δρᾶν) besteht. 


49) D.O.a.Gr., 201. 
50) a.a.O., 116 f. 
51) Vgl. Lesky, a.a.O., 72; Fraenkel, Ag., Il 447 f. 


52) Sansone, Aeschylean Metaphors for Intellectual Activity, 
23: "The phrenes are at once an organ of perception, 
noesis and memory." 


53) Zur Metapher der φρήν als Tafel für “Erinnerung” vgl. 
Daube, a.a.O., 168; Sansone, a.a.O., 60 f. 
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Schadewaldt behält recht mit seiner Ansicht, daß Orests 
Entschluß zur Tat im Kommos keine Variable ist. Er mißt 
aber der Wirkung, die die Erzählung auf Orest haben soll, 


54 Es ist ausdrücklich gesagt, daß 


zu wenig Bedeutung bei 
die Erzählung an Orest gerichtet ist (450-52). Dies hat 
Lesky zwar erkannt” aber fälschlich im Sinne seiner Ge- 
samtinterpretation des Kommos die Erzählung als Vorberei- 
tung einer Entscheidung gedeutet>® Die Erzählung ist auf die 
innere Stärkung des Orest abgestellt, indem ihm die Erinne- 
rung an das dem Vater zugefügte Unrecht die Kraft zur Tat 
verleihen soll. Sein Entschluß wird niemals in Frage gestellt. 
Orests Inneres kommt nur insoweit in Betracht, als es Vor- 
aussetzung für die Tat ist. Er wird im Kommos so darge- 
stellt, daß das Gelingen der Rache sicher erscheint. Die wei- 
tere Untersuchung des Stückes wird aber zeigen, daß die 
endgültige Erfüllung seiner Aufgabe immer wieder gefährdet 
ist. Der Grund dafür ist die Technik des Dichters, den ge- 
radlinigen Verlauf der Handlung an mehreren Stellen plötzlich 
umzubiegen. 

Das Hauptelement des Kommos ist die Totenanrufung, wel- 
che von den Gelehrten entsprechend ihrer jeweiligen Ge- 
samtinterpretation beurteilt wird. Schadewaldt sieht in dieser 
Anrufung ein "allgemeines rituelles Motiv“, das - an Mythos 
und Handlung des Dramas angepaßt - die Grundstruktur des 


Kommos bildet>”. Nach Leskys Deutung soll die Anrufung 


54) Siehe vor allem Anm. 1 auf S. 343, a.a.O. 
55) a.a.O., 98 ff. 

56) a.a.O., 105 ἢ. 

57) a.a.O., 348. 
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Orest veranlassen, die Tat in seinen eigenen Willen zu 
übernehmen”® Auch hier ist es ‘notwendig, sich von der 
strikten Alternative der beiden Ansätze zu lösen und zu un- 
tersuchen, zu welchem dramatischen Zweck der Dichter die 
Totenanrufung einsetzt. Sier deutet den Kommos als eine 
sukzessive Vereinigung Orests mit Agamemnon. Vor dem 
Kommos erscheine der Tote als drohende Macht, im Kommos 
gehe Agamemnon in Orest über und werde sein 
Stellvertreter >> Ob die gesamte These zutrifft, wird der 
Schluß der Untersuchung ergeben. Die Beobachtung, daß der 
Tote sowohl als feindliche wie auch als helfende Macht gese- 
hen wird, ist jedenfalls richtig. Dieser Widerspruch ist im 
griechischen Seelenglauben nichts Ungewöhnliches®O Diese Be- 
obachtung ist hier deshalb wichtig, weil der Dichter die wi- 
dersprüchliche Auffassung von der Wirkung des Toten seinem 
dramatischen Zweck nutzbar gemacht hat. 

In der Partie vor dem Kommos, in der Orest vom Befehl 
Apolls berichtet (269-297), erscheint der tote Vater als be- 
drohliche Macht (besonders 283 bis 294). Im Kommos selbst 
und der ihm parallelen iambischen Beschwörungsszene wird 
der Vater um Hilfe angerufen. Es geht zwar noch Bedrohung 
von ihm aus (vgl. 324-331, 382 ff., 402 ff.), aber diese 
richtet sich gegen die Mörder. Den Kindern soll er Schutz 
und Hilfe sein (336 f., 376 f., 460, 480 ff.). Die Ambivalenz 
griechischen Seelenglaubens ist mit den verschiedenen Tatmo- 


tiven verbunden. Im Zusammenhang mit dem Befehl Apolls ist 


58) a.a.O., 121. 
59) a.a.O., 81 f. 
60) Vgl. Rohde, Psyche, 1 246 f. 
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die Macht des Toten bedrohlich, im Zusammenhang mit 
Orests vom Befehl unabhängigen Motiven zur Tat ist seine 
Macht hilfreich. Der mögliche Zorn des Toten wird nur mit- 
telbar in der Erzählung über das Orakel berichtet. Wenn die 
Kinder am Grab ihre Hilflosigkeit beklagen! wird ein Gegen- 
satz aufgebaut zwischen dem Toten, der ihnen beistehen soll, 
und den Lebenden, die ihnen feindlich sind (z. B. 376 ff., 
welche zwar in ihrer genauen Gestaltung unsicher sind, aber 
doch soviel erkennen lassen, daß sie auf diesem Gegensatz 
beruhen). 

Daß von dem Toten auch eine Bedrohung gegen die Kinder 
ausgehen könnte, ist hier vergessen. Das Grab als Schau- 
platz des ersten Teils der Choephoren erscheint als Zu- 
fluchtsort, mit dem der Vater als freundliche Macht verbun- 
den ist. Dagegen ist der Palast, vor dem der zweite Teil des 
Stückes spielt, feindichh weil er von Kiytaimestra und 
Aigisthos beherrscht istß2 Dieser Gegensatz würde zerstört, 
wenn auch vom Grab eine Bedrohung der Kinder durch den 
Toten ausginge. Daß vor dem Kommos die Bedrohung über- 
haupt erwähnt wird, liegt daran, daß bis zur endgültigen Ge- 
genüberstellung des Orest und der Klytaimestra von den Fol- 


gen der Tat für Orest, nämlich von den Erinnyen der Mutter, 


61) Vgl. die Verse 406 ff. Diese Hilflosigkeit ist nicht mit ei- 
ner inneren Unentschlossenheit in bezug auf die Tat zu ver- 
wechseln. Sie ist durch äußere Umstände bedingt, vgl. Scha- 
dewaldt, a.a.O., 336, Anm. 3. Der Ausdruck δωμάτων ἄτιμα 
zeigt, daß es nicht um eine persönliche innere Notlage des 
Orest geht. Vgl. auch die Verse 130 ff., 246 ff., 500 ff. 


62) Zur Strukturierung des Stückes durch die beiden Schau- 
plätze vgl. Taplin, Stagecraft, 338 f.; Sier, a.a.O., XVIl. 
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abgelenkt wird. Der Dichter läßt den Toten so erscheinen, 
wie es die einzelne Szene fordert. 

Eine weitere Gegensätzlichkeit in der Darstellung des To- 
ten besteht zwischen der Zuversicht, daß er helfen könne 
(459 ff., 479 ff.), und der Ohnmacht, die ihm in Vers 376 
f. zugesprochen wird. Leskys Interpretation dieser Stelle®° 
zeigt, auf welche Irrwege der Wunsch nach durchgehender 
Folgerichtigkeit im Drama führen kann. Wilamowitz bezieht 
die ἀρωγοί auf den toten Agamemnon®* was nach Lesky so- 
gar naheliegt®> Er schließt sich aber der Deutung von 
Pohlenz®® an, derzufolge mit den Helfern diejenigen gemeint 
sind, "die Agamemnon und damit der legitimen Herrschaft 
einst zur Seite standen” Br nämlich die Mitkämpfer vor Troja. 
Laut Lesky ist diese Gedankenfolge zwar umständlich, aber 
doch eher annehmbar als der Gedanke, daß der Chor, der 
im Kommos die Zuversicht der Kinder auf die helfende Macht 
des Toten erhalten will, die Tatsache, daß dieser unter der 
Erde ist, als einen Teil der διπλῆ μαράγνη bezeichnet. Lesky 
legt hier eine Vorstellung von der Einheitlichkeit des Chores 
im Kommos zugrunde, welche, wie noch zu zeigen sein wird, 
nicht haltbar ist. Der Chor stellt in 375 ff. Elektra die Tat- 


sachen vor Augen, die sie von ihren Wunschvorstellungen ab- 


63) a.a.O., 62. 

64) D.O.a.Gr., 196. 

65) a.a.O., 62. 

66) Die griechische Tragödie, II 58 f. 


67) Lesky, a.a.O., 62. West, Studies, 243, Anm. 16, modifi- 
ziert diese Deutung: "In the context of the trilogy the 
audience must think of the old men who formed the chorus 
in Agamemnon." 
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bringen sollen. Dabei bezeichnet er den Zustand des Toten 
als eine Seite der "Doppelpeitsche", was sich grundsätzlich 
nicht mit dem Gedanken an die helfende Macht des Toten 
verträgt. Der Gedanke wird im Zusammenhang der Einzel- 
strophe verwendet, ohne daß man an dem Widerspruch zur 
Vorstellung des Toten als eines mächtigen Helfers Anstoß 
nehmen darf. 

An einer anderen Stelle benutzt der Dichter ein Element 
des primitiven Totenglaubens, welches ebenfalls nur innerhalb 
des unmittelbaren Zusammenhanges gedeutet werden darf. In 
den Versen 439 bis 443 berichtet der Chor von dem 
Maschalismos, den Klytaimestra an Agamemnon vorgenommen 
hat. Der Maschalismos zielt nach primitiver Vorstellung 
darauf, dem Toten alle Kraft zur Vergeltung zu nehmen 6® 
Nach Lesky liegt dieser Gedanke hier ganz fern: "nach den 
Worten des Chores wollte die Mutter auf solche Weise das 


Leben ihres Sohnes unerträglich machen" ®> Es 


ist fraglich, 
ob der Gedanke an die Ohnmacht des Toten vom Vorgang 
des Maschalismos ganz getrennt werden kann. Er darf aber 
sicher nicht als durchgehende Voraussetzung des ganzen 
Kommos verstanden werden. In den Zusammenhang der Er- 
zählung von der ehrlosen Bestattung fügt sich die Erzählung 
vom Maschalismos als grausiges Detail, welches sofort wie- 
der vergessen werden kann Ὁ Abhängig vom Sinn und Zu- 


sammenhang der einzelnen Stelle wird dem Toten Macht oder 


Ohnmacht zugesprochen. Die Erkenntnis des Nebeneinanders 


68) Rohde, a.a.O., 1 322-326. 
69) a.a.O., 97. 
70) Lesky, a.a.O., 97; Sier, a.a.O., 165. 
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widersprüchlicher Darstellungen des Toten im Kommos kann 
bei der Deutung der umstrittenen Partie 345 bis 362 wei- 
terhelfen: 

In 345 bis 353 äußert Orest den Wunsch, daß Agamem- 
non vor Troja hätte fallen sollen, da er dann Ruhm im Hause 
zurückgelassen hätte. Schwierigkeiten bietet der grammati- 
sche und gedankliche Anschluß der folgenden Chorstrophe 
(354-362). Die Frage spitzt sich darauf zu, ob der Chor 
sich von der Wunschvorstellung Orests mitreißen läßt oder 
ob er in irgendeiner Weise korrigierend eingreift. Letztere 
Ansicht wird von Wilamowitz vertreten, der den Gedanken 
des Chores paraphrasiert: ἀλλὰ καὶ νῦν ἥρως ἐστίν Ἷ Diese 
Berichtigung könne der Chor nicht mit einem Partizipium den 
Worten des Orest unterordnen! ? Wilamowitz übernimmt des- 
wegen Heimsoeths Konjektur ἐμπρέπει. Schadewaldt wendet 
gegen diese Deutung ein, daß eine Korrektur der Klagen 
Orests durch den Chor, indem dieser auf eine tatsächlich 
bestehende rühmliche Stellung des toten Vaters im Hades 
verweist, sowohl dem homerischen Bild des toten Agamemnon 
widerspricht, das als Vorbild für die aischyleische Gestaltung 
an dieser Stelle gedient haben soll, als auch der sonstigen 


Vorstellung von dem Toten im Kommos 9 Die homerische 


71) D.O.a.Gr., 194. 
72) D.O.a.Gr., 195. 


73) “Der schmachvoll behandelte Tote kann als Heros im 
Grabe einen wirksamen Groll hegen; aber ihm eine glänzende 
Herrscherstellung und den Beisitz bei den unterirdischen Für- 
sten realiter zusprechen, wäre nicht nur eine 'Berichtigung'’ 
der Tradition (deren innere Absicht noch aufzuzeigen bliebe), 
sondern hieße die Grundlage zerstören, auf der die Klage der 
Geschwister, die 'Erweckung des Toten zur Hilfeleistung 
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Tradition kann hier nicht als Argument verwendet werden, da 
es dem Dichter freistand, sie zu übernehmen und doch in 
einem einzelnen Punkt von ihr abzuweichen‘ * Das zweite Ar- 
gument scheitert daran, daß im Kommos in einzelnen Stro- 
phen gegensätzliche Auffassungen von der Macht und der 
Stellung des Toten möglich sind. Laut Schadewaldt tritt der 
Chor dem Wunsch des Orest nicht entgegen, sondern läßt 
sich von ihm mitreißen’ > Entsprechend sei das überlieferte 


76 


Partizip ἐμπρέπων zu halten Lesky wendet gegen Schade- 


waldt ein, daß 


"wir keinerlei Stütze für die Vorstellung besitzen, Aga- 
memnon sei wegen seiner Tötung durch Klytaimesjra im Ha- 
des seiner königlichen Rechte verlustig gegangen” . 


Der Gedanke vom furchtbaren Tod Agamemnons könne ne- 


ben dem Gedanken seiner Ehrenstellung im Hades bestehen’ ® 


An dieser Stelle erkennt Lesky die Komplexität des Jenseits- 
glaubens an. Laut Lesky läßt der Chor sich nicht von der 
Wunschvorstellung mitreißen, sondern setzt tröstend den Kla- 
gen des Orest das Bild vom tatsächlich in der Unterwelt 
geehrten Herrscher Agamemnon entgegen’ 9 Als Beweis für 


die Realität dieser Vorstellung führt er Vers 360 an: 


(495) sich erhebt und auf der schließlich die Berechtigung 
von Orests Tat sinnfällig wird”, a.a.O., 327. 


74) Schadewaldt spricht sich gegen diese Möglichkeit aus, 
a.a.O., 326 f. 


75) a.a.O., 328. 
76) a.a.O., 329. 
77) a.a.O., 49. 
78) 8.8.0, 51. 
79) a.a.O., 53. 
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βασιλεὺς γὰρ ἦνϑ0 Die Reaktion des Chores auf Orests 


Wunsch entspricht nach Lesky der einheitlichen Rolle, die je- 
ner fast bis zum Ende des Kommos innehabe®! Obwohl 
Lesky grundsätzlich Wilamowitzens Deutung folgt, möchte er 
das überlieferte Partizip ἐμπρέπων stehen lassen®2 Er führt 
einige Parallelen für die "nominale Ausdrucksweise mit soge- 
nannter Ellipse der Kopula” ane® Die Chorstrophe behält nach 
dieser Deutung trotz des Partizips ihre gedankliche Selbstän- 
digkeit. Lesky hat gut daran getan, die Frage nach der Funk- 
tion der Strophe von der Frage nach der Verbform zu tren- 
nen. Wir können die Überlieferung zunächst beibehalten, ohne 
dadurch schon eine grundsätzliche Aussage zum Gedanken- 
gang zu machen? Mit Recht hat Lesky herausgestellt, daß 
das Nebeneinander der Vorstellung von dem ehrlos hingemor- 
deten König und der von seiner Vorzugsstellung im Hades 
keinen Anstoß bietet. 

Unter den Stellen, die Lesky®> als Beleg für die nominale 
Ausdrucksweise in aischyleischen Chorstrophen anführt, befin- 
det sich eine Stelle aus den Persern, welche mit der hier 
zur Debatte stehenden Partie aus den Choephoren in einigen 
Punkten Ähnlichkeit besitzt und Hilfe bei der Deutung bieten 


80) "Das ist Agamemnon doch wirklich gewesen “, a.a.O., 
51. 


81) a.a.O., 52. 

82) a.a.O., 55. 

83) Ebd. 

84) Auch West druckt den überlieferten Text. Er hätte je- 
doch Heimsoeths ἐμπρέπει im Apparat erwähnen sollen, um 


auf die gedankliche und grammatische Besonderheit der Stelle 
hinzuweisen. 


85) Ebd. 
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kann. Es handelt sich um eine Strophe aus dem Chorlied, 
mit dem der Geist des Dareios angerufen wird (647 ff.). 
Lesky®® verweist auf die Ähnlichkeit der grammatischen Kon- 
struktion zwischen dieser Stelle und Cho. 354 ff. in der 
überlieferten Form. Die Gemeinsamkeit erstreckt sich auf den 
Inhalt: Auch in den Persern wird ein Toter angerufen. Der 
Gedanke, daß der Tote sich zugleich im Grab und im Hades 
befinden kann, entspricht griechischem Seelenglauben®”. Wir 
finden hier eine zusätzliche Unterstützung für Leskys These, 
daß der Gedanke des unköniglich gemordeten und im Grab 
grollenden Agamemnon mit dem des im Hades geehrten Kö- 


nigs durchaus zusammen bestehen kann®® 


Man kann Lesky 
darin zustimmen, daß der Chor die Ehrenstellung Agamem- 
nons im Hades als real ansieht. Vers 360 ließe sich als lo- 
gischer Anschluß an eine irreale Vorstellung nicht verstehen, 
denn König war ja Agamemnon nicht nur innerhalb des 
Wunschgedankens . 

Daraus, daß der Chor über Agamemnons Ehrenstellung im 
Hades nicht als Wunsch spricht, sich also nicht von Orest 
mitreißen läßt, muß aber nicht notwendig gefolgert werden, 
daß er OÖrest gegenüber eine tröstende oder korrigierende 
Haltung einnimmt. Die oben angeführte Stelle aus den Per- 
sern zeigt, daß die Lobpreisung des toten Herrschers ein 
Bestandteil der Anrufung ist. Inbesondere das Adjektiv φίλος, 


welches auch in Cho. 354 vorkommt, scheint formelhaften 


86) Ebd. 
87) Vgl. Rohde, a.a.O., li 366. 


88) Ein solcher Widerspruch liegt in den Persern natürlich 
nicht vor: Dareios ist überall geehrt. 
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Charakter zu haben® > Den Gedankengang in den Choephoren 
möchte ich folgendermaßen deuten: Orest wünscht, der Vater 
wäre vor Troja ruhmreich gefallen. Der Chor führt den Ge- 
danken an Troja weiter, wendet ihn aber vom irrealen 
Wunsch zu einer realen Preisung des Toten: "Freund war er 
den Freunden, die dort ehrenvoli gestorben sind, unter der 


Erde ragt er hervor . Die bisherigen Interpretationen sind 
sämtlich davon ausgegangen, daß der Chor sich in dieser 
Strophe entweder von Orest mitreißen läßt oder korrigierend 
und tröstend auf ihn einwirken will. Wahrscheinlicher ist, daß 
er lediglich den Hinweis Orests auf Troja aufnimmt und da- 
ran eine rituelle Lobpreisung des Toten knüpft. Es zeigt sich 
auch hier wieder, daß der Dichter das Nebeneinander ver- 
schiedener Jenseitsvorstellungen dramatisch nutzt. Der Tote 
kann entsprechend dem unmittelbaren Zusammenhang als im 
Grabe oder im Hades anwesend gedacht werden. 

Ein Vergleich der Totenanrufung in den Choephoren mit 
der in den Persern insgesamt zeigt eine Besonderheit der 
ersteren. Am Ende der Anrufung in dem früheren Stück er- 
scheint der Geist des Dareios. Die Totenanrufung im Kommos 
und in der folgenden iambischen Partie der Choephoren dage- 
gen ist ohne Wirkung: Der Tote erscheint nicht. Die rituellen 
Motive sind teilweise denen in den Persern ähnlich. (Zweifel, 
ob der Tote zu erreichen ist: Pers. 633-38, Cho. 315-318; 
Bitte an die Gottheiten, den Toten heraufzuschicken: Pers. 


628-30 und 639-46, Cho. 489: Lob des Toten: Pers. 


89) Vgl. Groeneboom und Broadhead zu Pers. 647-651. Beide 
verweisen auf die bei Strabo zitierte Inschrift auf dem Grab 


des Dareios: φίλος ἦν τοῖς φίλοις. 
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647-656, Cho. 354-362). Die Funktion des Kommos im 
Stück ist nicht das Heraufholen des Toten” wobei die Be- 
schwörung sicher beim Zuschauer Spannung hinsichtlich einer 
möglichen "Geistererscheinung” erzeugte"! Siers Deutung, daß 


durch den Kommos die Seele des Vaters in den Sohn über- 


geht, wodurch die Tat erst ermöglicht wird” verdeckt die 


"Wirkungslosigkeit"” der Iyrischen Partie. Auch Schadewaldt 


verkennt diese: "Der Weg zur Tat führt über den Beistand 


des Toten” > Wenn Orest im entscheidenden Moment zögert, 


wird er nicht durch den Gedanken an den Vater, sondern 
durch den Befehl Apolls weitergetrieben. 

Dieser tritt während des Kommos völlig zurück 94 Die 
Funktion des Kommos besteht nicht darin, etwas _ inhaltlich 
Neues zum Stück beizutragen.°® Das, worauf es dem Dichter 
inhaltlich ankommt, nämlich auf die Motive des Orest und 
seine Entschlossenheit zur Tat sowie die Totenbeschwörung, 


wird vor bzw. nach dem Kommos in lamben deutlich gesagt. 


90) vgl. Sier, a.a.O., 76, Anm. 12: "Aber wenn die Worte 
des Dichters etwas klarmachen, dann ist es dies, daß der 
Kommos keine geradlinige Erweckungsszene ist." 


91) Vgl. Garvie, Komm. zu den Cho., 122. 
92) a.a.O., 82. Sier berücksichtigt die iambischen Verse in 


der Umgebung des Kommos nicht ausreichend, was in seinem 
Vorsatz begründet liegt, seinen Kommentar auf die Iyrischen 
Partien der Choephoren zu beschränken, ναοὶ. Hillgruber, 
a.a.O., 166. 

93) a.a.O., 352. 

94) Vgl. Lesky, a.a.O., 121. 


95) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 57: "We must rid oursel- 
ves of the idea that the kommos must have a function not 
duplicated elsewhere, and that it is for us to find out what 
this function must have been.“ 


242 


Es ist damit zu rechnen, daß die musikalische Wirkung der 
Iyrischen Partie vom Dichter so hoch eingeschätzt wurde, 
daß er das Verständnis der wichtigsten inhaltlichen Punkte 
beim Zuschauer durch deren Wiederholung in lamben sichern 
zu müssen glaubte” ® 

Der Kommos gehört zum Schauplatz des ersten Teils der 
Choephoren. Das Grab ist der Ort der Totenbeschwörung und 
der Erinnerung an die Leiden Agamemnons, durch die eine 
Brücke zum ersten Stück der Trilogie geschlagen wird. In 
diesem Bereich ist die Tat des Orest hauptsächlich als Rache 
für den Vater begründet, was die fehlende Erwähnung von 
Apolls Befehl innerhalb der Totenbeschwörung erklärt. Sobald 
der Schauplatz wechselt und die dramatische Handlung sich 
mit beschleunigtem Schritt dem Höhepunkt nähert, hat die 
Totenbeschwörung keine Bedeutung mehr. Das Hauptmotiv ist 
nun der Befehl des Gottes. Hierin sehen wir bereits eine 
Überleitung zum letzten Stück der Trilogie, in dem Apoll als 
Anwalt des Orest im Prozeß auftritt. 

Die weitere Untersuchung wird erweisen, daß die Span- 
nungskurve innerhalb des Kommos die des gesamten Stücks 
widerspiegelt. Vor dem Kommos ist der Muttermord nur sehr 


undeutlich bezeichnet”. In Vers 386 ff. macht der Chor 


96) Ebd.: “and Aeschylus would not have been ignorant of 
the principle still in force today, whereby the opera-going 
public follows the recitative with ease, but pays attention to 
the words of the arias in inverse proportion to the musical 
excitement which they generate.” Auch bei Sophokles ist 
diese Erscheinung zu beobachten, vgl. Tycho von Wilamowitz, 
a.a.O., 170. Vgl. auch Dale zu Eur. Alk. 280 ff. 


97) Lesky, a.a.O., 23, 59, 69 f., 89 f.; Sier, a.a.O., 73. 
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erstmals eine genauere Andeutung” die an die Prophezeiung 
der Kassandra (Ag. 1318 f.) erinnert. Sonst bleibt 
Kiytaimestra im ersten Teil des Kommos im Hintergrund. Im 
zweiten Teil dagegen konzentriert sich die Erzählung immer 
stärker auf εἰς 2 Die ehrlose Bestattung wird als ihr Werk 
hingestellt. Die Verse 434 bis 438 stellen insofern einen Hö- 
hepunkt dar, als hier erstmalig der Muttermord deutlich her- 
vortritt. Die weitere Untersuchung des Stücks wird zeigen, 
daß der Grad der Deutlichkeit, mit dem der bevorstehende 
Mord an Kiytaimestra bezeichnet wird, das wichtigste Mittel 
zur Erzeugung von Spannung ist. Dies nimmt der Kommos in 
nuce vorweg. 

Abschließend sei ein zusammenfassender Überblick über 
die Rolle des Chores im Kommos gegeben: Die Schwierigkeit 
der von Lesky vertretenen These über die Einheitlichkeit des 


nI90 wurde be- 


Chores den größten Teil des Kommos hindurc 
reits bei der Interpretation der Verse 354 ff. angedeutet. 
Leskys Ansicht soll hier noch einmal mit Blick auf den ge- 
samten Kommos geprüft werden. 

Der metrische Zusammenhang der Chorstrophen mit den 
Strophen der Geschwister ist innerhalb des Kommos unter- 
schiedlich. Im ersten Teil (306-422) respondieren die Stro- 
phen Elektras und Orests einander. Die Chorstrophe inmitten 
einer Triade hat jeweils im Mittelstück der nächsten Triade 


ihre Gegenstrophe. Die Triaden sind durch Choranapäste von- 


einander getrennt. Im zweiten Teil des Kommos respondieren 


98) Lesky, a.a.O., 69. 
99) a.a.O., 89 f. 
100) a.a.O., 52. 
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die Chorstrophen mit den Strophen der Geschwister 
(423-455). Dann vereinigen sich Chor und Geschwister in 
der Anrufung (456-462). Am Schluß verselbständigt sich der 
Chor in einer eigenen Partie (463-478). Die metrische Selb- 
ständigkeit der Chorpartien im ersten Teil des Kommos findet 
ihre inhaltliche Entsprechung darin, daß der Chor zwar ein- 
zelne Motive aus den jeweils vorhergehenden Strophen auf- 
greift (z.B. knüpft Vers 342 an ἐπιτύμβιος ϑρῆνος in der 
vorhergehenden Strophe an), aber seine Strophen gedanklich 
nicht so eng mit den Strophen der Geschwister verbunden 
sind wie diese Strophen untereinander. Ein enger Bezug wird 
in Vers 324 und Vers 372 durch die Anrede deutlich. Ge- 
rade diese beiden Stellen zeigen aber, daß der Dichter die 
Geschwister als Adressaten der Chorstrophe genau bezeich- 
net. Die anderen Strophen schließen zwar motivisch an das 
Vorhergehende an, aber man darf sie nicht als eine direkte 
Antwort darauf betrachten. Leskys These von der einheitlich 
tröstenden Haltung des Chores ist deswegen anfechtbar, weil 
die Chorstrophen außer in zwei Fällen nicht als eindeutige 
Antwort auf die Strophen der Einzelschauspieler gestaltet 
sind. Hinzu kommt, daß die Aussagen des Chores nicht im- 
mer als Trost verstanden werden können. Auf die Schwierig- 
keiten von Leskys Interpretation der Verse 376 f. wurde be- 
reits hingewiesen. Aber auch die Verse 410 bis 414 lassen 
sich nicht in ein geschlossenes Bild der Haltung des Chores 
fügen, indem man in den schwer verderbten Versen 415 bis 


417 eine erneute Rückkehr zur Zuversicht zu sehen glaubt 191, 


101) Lesky, a.a.O., 81. 
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Lesky mußte seine Auffassung des Chores seiner gesam- 
ten Theorie über den Kommos anpassen, derzufolge Orest 
sich auf neuem Wege der Entscheidung zur Tat nähert. Sieht 
man dies als Hauptfunktion des Kommos an, so fällt natürlich 
dem Chor die Rolle des Trösters und Mahners zu, der Orest 
auf dem Wege zur Entscheidung voranbringt. Spricht man 
aber dem Kommos weniger eine inhaltliche als eine Iyrisch- 
musikalische Wirkung zu, die in Kontrast steht zum beschle- 
unigten Handlungsverlauf des zweiten Teils der Choephoren, 
so muß man die Rolle des Chores anders beurteilen. 

Der Chor zeigt im Kommos zwei Funktionen: Erstens ist 
er Verkünder allgemeiner Gedanken und betrachtet das Ge- 
schehen von einer höheren Warte aus. In dieser Weise er- 
scheint er in der ersten Hälfte des ersten Kommosteils 
(306-379). In dieser Partie finden sich auch die beiden oben 
erwähnten Anreden an Orest und Elektra. Zugleich ist der 
Chor dramatis persona. In der zweiten Hälfte des ersten 
Kommosteils weisen die Iyrischen Strophen eine Häufung des 
Pronomens der ersten Person auf (386, 410, 413, 417). Der 
Chor als Person gewinnt Konturen und läßt sich vom Ge- 
schehen mitreißen. In den beiden Mittelstrophen der dritten 
und vierten Triade beschreibt er seine Gefühle. Die Partie 
des zweiten Kommosteils, in der der Chor bei der Erzählung 
von Agamemnons schändlichem Begräbnis als Person gleich- 
berechtigt neben die Geschwister tritt, wird dadurch vorbe- 
reitet. Der Chor der Choephoren zeigt innerhalb des Kommos 
den Umschlag des Chores aus den Septem in der umgekehr- 


ten Richtung. Während dieser im ersten Teil des Stückes 
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ängstlich vom Geschehen überwältigt ist, beurteilt er in der 
zweiten Hälfte die Handlung von höherer Warte und erscheint 
als Ratgeber des Eteokles'02. 

Solche plötzlichen Wechsel in der Darstellung eines Chores 
im aischyleischen Drama kommen dadurch zustande, daß je- 
der Chor sowohl Sprachrohr von Aussagen über das Gesche- 
hen als auch Person innerhalb des Geschehens ist. Je nach 
Situation nutzt der Dichter die eine oder andere Seite des 
Chores. Im Falle der Septem beispielsweise hängt der Wan- 
del des Chores mit dem Wandel des Eteokles zusammen, zu 
welchem jener einen Kontrast bilden soll. Im Kommos der 
Choephoren erzeugt die immer stärker hervortretende leiden- 
schaftliche Teilnahme des Chores eine Steigerung der Span- 
nung, welche sich in der gemeinsamen Totenanrufung des 
Chores und der Geschwister entlädt (456-465). Am Schluß 
des Kommos verändert der Chor noch einmal unmotiviert 
seine Haltung (466-475). Im ganzen Kommos werden seine 
Gedanken von der Frage nach dem Gelingen der Rache be- 
stimmt. Nun deutet er an, daß diese in der Reihe des Flu- 
ches steht, der auf dem Atreidenhause lastet. 

Wilamowitz weist bereits auf dieses Umschlagen der 


103 


Stimmung des Chores hin ἡ. Schadewaldt sieht darin keine 


Wandlung in der Haltung des Chores, sondern die Absicht 
des Dichters, dem Zuschauer die Notwendigkeit der Tat mit 


dem Ausblick auf "ihre unlösbare Problematik” deutlich zu 


104 


machen “ . Er drückt sich hier jedoch etwas ungenau aus: 


102) Vgl. die Anrede τέρενον in Sept. 686 mit Cho. 324. 
103) D.O.a.Gr., 191 und 203. 
104) a.a.O., 347. 
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Der Wandel in der Haltung des Chores ist ja gerade das 
Mittel, mit dem der Dichter seinen Zweck erreicht. Dieser 
ist dabei wichtiger als einheitliche Aussagen des Chores zum 
Geschehen. Auch Lesky spricht bezüglich des letzten Stro- 


phenpaars des Kommos von einem "Umschwunge der 
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Stimmung” Mit Recht kritisiert er  Wilamowitzens 


Vorschlag 196, dem Chor allein Vers 463 und dem Chor zu- 


sammen mit den Geschwistern Vers 464/5 zu geben θοῦ, 
Wilamowitz begründet seine Aufteilung mit dem Widerspruch 
108 n. 

. Die- 


sen Widerspruch deutet Lesky richtig als Ergebnis des Über- 


zwischen Vers 463 und den beiden folgenden Versen 


gangscharakters der Verse 463 bis 465109, welche von den 
Bitten der Kinder um Beistand zu Betrachtungen über das 
Schicksal des Atreidenhauses überleiten. Grundsätzlich stimmt 
Lesky in der Deutung der Chorpartie am Schluß des Kommos 
mit Schadewaldt überein!!O. Das Umschlagen des Chores sei 
nicht das Wesentliche, sondern 


"die jähe Aufeinanderfolge leidenschaftlichen Treibens zur 
Tat und bitterer Klage über diese prägt an bedeutungsvoller 
Stelle, am Abschlusse des Kommos, jene furchtbare Antino- 
mie ein, unter die das Schicksal des Hauses, ‚und mit ihm 
auch die kommende Tat des Orest gestellt ist.” 


Es ist aber doch bemerkenswert, daß der Chor hier 


plötzlich wieder von einer höheren Warte aus urteilt, nach- 


105) a.a.O., 111. 

106) Interpretationen, 208, Anm. 2. 

107) Lesky, a.a.O., 108 ff. 

108) Interpretationen, 208, Anm. 2. 

109) a.a.O., 110. 

110) Vgl. Schadewaldt, a.a.O., 347; Lesky, a.a.O., 126. 
111) Lesky, ebd. 
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dem er zuvor seine Wünsche ganz mit denen der Geschwi- 
ster vereinigt hatte. Die doppelte Natur des Chores erfüllt 
zwei verschiedene Zwecke. Als dramatis persona schlägt er 
sich auf die Seite der Kinder. Er vertritt das Haus und 
wünscht sich die Erlösung von der unrechtmäßigen Herr- 
schaft. Als ein vom Geschehen abgehobener Kommentator 
kann er die düsteren Zusammenhänge andeuten, in denen 
auch die Tat des Orest steht. Der weitere Verlauf des 
Stückes wird zeigen, welche Wirkung der Dichter dadurch 
erzielt, daß er den Chor eine unterschiedliche Haltung dem 


Mord gegenüber einnehmen 88.112, 


112) Vgl. Sier, a.a.O., XXV. Sier weist mehrfach auf die 
doppelte Funktion des Chores in den Choephoren hin, so 13 
f., 192, 289. 
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5.2. Plan und Ausführung der Tat 


Die iambische Partie (479-584) zwischen dem Kommos 
und dem ersten Stasimon besteht aus drei Teilen, die inhalt- 
lich deutlich voneinander abgesetzt οἰπα Die eng zum Kom- 
mos gehörende iambische Beschwörung (479-509) wurde be- 
reits im vorigen Kapitel beschrieben. Die Chorverse 510 bis 
513 bilden den Übergang zum nächsten Teil (514-50), in dem 
der Traum der Kiytaimestra erzählt wird. Lesky hat auf die 
bemerkenswerte Technik hingewiesen, mit der der Dichter die 
Erzählung dieses Traumes behandelt“. Vor dem Kommos wird 
dieser Traum nur so weit angedeutet (31 ff.), wie nötig ist, 
um das Erscheinen des Chores zu motivieren. Erst nach 
dem Kommos, in dem der Muttermord unverhüllt ausgespro- 
chen wird (434-438), werden die Einzelheiten des Traumes 
berichtet, der symbolisch diesen Muttermord darstellt. Garvie 
hat die Zweiteilung dieses Berichtes mißverstanden. Seiner 
Meinung nach gehört der Traumbericht deswegen hinter den 
Kommos, weil er dem Orest zeigt, daß sein Gebet von den 
Mächten der Unterwelt erhört worden ist. Diese Interpreta- 
tion trägt eine falsche Kausalität in den Verlauf der Ereig- 
nisse: Der Traum hat ja bereits vor dem Gebet des Orest 


stattgefunden. Hinter der Deutung Garvies mag der Wunsch 


1) Garvie, Komm. zu den Cho., 174. 
2) Der Kommos der Choephoren, 70. 


3) Komm. zu den Cho., 174: “Orest has appealed for his fa- 
ther's help, and immediately he learns that it is already 
given." 
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stehen, im Drama eine Konsequenz der Bitten am Grabe zu 
finden, welche aber - wie im vorigen Kapitel gezeigt wurde - 
nicht vorhanden ist. 

Das Motiv von Kiytaimestras Traum erscheint bereits bei 
Stesichoros*. Wilamowitz? sieht in der kurzen Behandlung 
dieses Motivs durch Stesichoros einen Beweis dafür, daß er 
nicht die einzige Vorlage für Aischylos gewesen sein kann, 
da dieser dann aus "einem nebensächlichen Vorzeichen sein 
großartiges Motiv” gemacht hätte®. Es müsse eine gemein- 
same Vorlage des Stesichoros und des Aischylos geben. Die 
Abhängigkeitsfrage soll uns hier vorläufig nicht weiter be- 
schäftigen. Entscheidend ist, daß offenbar schon bei Stesi- 
choros Kliytaimestra als die am Mord Hauptschuldige heraus- 
gestellt wurde’. Die Bedeutung des Traumes wird in ver- 
schiedener Weise aufgefaßt. Wilamowitz glaubt, daß die 
zweite Zeile des Fragments sich auf Orest bezieht®. Es ist 
aber wesentlich näherliegend, bei dem βασιλεύς an Agamem- 


non zu denken“. Die Version des Traumes, in der die 


4) PMGF 219. 
5) D.O.a.Gr., 248 f. 
6) D.o.a.Gr., 249. 


7) Vgl. Seeliger, Die Überlieferung der griechischen Helden- 
sage bei Stesichoros, 19. 


8) D.O.a.Gr., 248, Anm. 3; Interpretationen, 191. 


9) Vgl. Kunst, WS 44, 1924/25, 29; Lesky, RE XVii 1, 
1939, 976 f., s.v. Orestes; M. I. Davies, BCH 93, 1969, 
249; Stephanopoulos, Umgestaltung des Mythos durch Euripi- 
des, 134: Prag, The Oresteia. lIconographic and narrative tra- 
dition, 74. Schon Robert, Bild und Lied, 171, bezieht das ge- 
samte Fragment auf Agamemnon. Seine Überlegungen bezüg- 
lich der Fortsetzung des Fragments, die angeblich aus den 
Versionen bei Aischylos und Sophokles erkennbar ist, beruhen 
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Schlange mit Orest identifiziert wird, ist vermutlich eine Er- 
findung des Aischylos. Eine leichte Ungereimheit entsteht da- 
durch, daß die Beziehung zwischen dem Traum und dem 
Opfer an Agamemnons Grab nicht mehr ganz deutlich ist, da 
ja Orest das furchteinflößende Ungeheuer des Traumes ist. 
Garvie versucht, den Widerspruch dadurch aufzulösen, daß er 
die Macht des Vaters in den Sohn übergehen sieht!O 

Für eine solche Deutung bietet der Text jedoch keinen An- 
haltspunkt. Zur Motivierung der Sendung von Opfergaben 
durch Kiytaimestra zum Grab genügt es, daß sie einen 
furchteinflößenden Traum hatte, wobei es sein mag, daß dem 
Dichter an dieser Stelle noch die stesichoreische Version 
vorschwebte bzw. der Zuschauer an diese denken sollte. Als 
Hauptschuldige versucht sie, den Groll des Toten zu besänfti- 
gen. Wenn aber Orest als Rächer nach dem Inhalt des 
Traumes fragt, ist es besonders wirkungsvoll, daß die 
Schlange mit ihm selbst, nicht mit Agamemnon identifiziert 
wird. Der Dichter erzählt den Traum entsprechend seiner 
Zielsetzung mit unterschiedlicher Deutlichkeit. Der Wider- 
spruch zwischen Klytaimestras Absicht, Agamemnon durch die 
Opfergaben zu besänftigen, und der Tatsache, daß durch die 
Schlange Orest dargestellt wird, muß nicht so interpretiert 


werden, daß Klytaimestra den Traum mißverstanden hat. Es 


aber auf sehr unsicheren Voraussetzungen, vgl. Garvie, 
Komm. zu den Cho., xx, Anm. 34. 


10) Komm. zu den Cho., xx f. und 194: "Cliytaemestra had 
misinterpreted the dream by failing to recognize that the 
snake symbolized Orestes. There will be no need for Aga- 
memnon to appear in person; for his power is now within 
Orestes, who has become the snake.” 
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kommt dem Dichter nicht auf die Einheitlichkeit seiner Erzäh- 
lung an, sondern darauf, daß sie in der für verschiedene 
Stellen des Stückes geeigneten Weise dargeboten wird. 

Am Ende des ersten Teils der iambischen Partie zwischen 
dem Kommos und dem ersten Stasimon bezeichnet Orest 
noch einmal mit krasser Deutlichkeit den bevorstehenden 
Mord an der Mutter (549/50). Diese Deutlichkeit entspricht 
der des Kommos (434-438). Die Stimmung und die Gedan- 
ken des Kommos wirken bis Vers 550 nach. Die folgenden 
drei Verse des Chores (551-553) bilden die Überleitung zum 
dritten Teil der iambischen Partie (554-84). Dieser ist eine 
Vorbereitung auf den zweiten Teil des Stücks! Der Szenen- 
wechsel zwischen Grab und Palast findet während des ersten 
Stasimons statt !2 Inhaltlich beginnt der zweite Teil des 
Stückes mit der Rede des Orest (554-84), welche - wie die 
Einzelanalyse zeigen wird - mit dem vom Kommos beherrsch- 
ten ersten Teil des Stückes nicht mehr viel zu tun hat. Der 
inhaltliche Einschnitt im Drama geht dem Szenenwechsel vor- 


aus. In den Versen 554 bis 584 legt Orest seinen Plan für 


das weitere Vorgehen dar. Durch Vers 554 und Vers 579 f. 


11) Die Verse 554 bis 584 dienen laut Garvie, Komm. zu 
den Cho., 174, als eine Art Prolog zum zweiten Teil. 


12) Taplin, Stagecraft, 339: "Thus here the shift happens 
not at one particular moment, but between 584 when Orest 
leaves the grave and 653 when he arrives at the door". Der 
Dichter muß den Wechsel des Schauplatzes nicht durch Um- 
bauten deutlich machen. Grab und Palast sind während des 
gesamten Stückes sichtbar. Durch die Worte wird die Auf- 
merksamkeit des Zuschauers auf das eine oder andere ge- 
lenkt, vgl. Wilamowitz, D.O.a.Gr., 44 f. und Interpretationen, 
177. 
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wird der Abgang Elektras motiviert. Bezeichnend für den 
Umgang des Dichters mit seinen Personen ist, daß Elektra, 
die im ersten Teil des Stückes eine so wichtige Rolle ge- 
spielt hat, nun völlig aus dem Stück verschwindet" In Vers 
555 und Vers 581 f. weist Orest den Chor an, über seine 
Pläne Stillschweigen zu wahren!“ Die Anweisungen an Elektra 


15 In den Versen 


und an den Chor rahmen seine Rede ein 
556 bis 559 redet Orest von seiner Aufgabe in einer Weise, 
die den Mord an der Mutter in den Hintergrund treten läßt. 
Klytaimestra wird in die Pluralformen einbezogen !® Erstmals 
seit Vers 297 erscheint wieder als Tatmotiv das Orakel 
Apolls, welches im Kommos keine Rolle gespielt hat. Im wei- 
teren Verlauf des Plans verschwindet Kiytaimestra völlig. In 
den Versen 571 bis 576 malt Orest nur aus, wie er 
Aigisthos umbringen wird. 

Diese Verse bieten einige textkritische Schwierigkeiten. Sie 
sind aber befriedigend von Dodds hergestellt worden, der das 
völlig unerklärliche, in der Handschrift überlieferte βαλεῖν und 


die davon abgeleitete Konjektur βαλεῖ beseitigt und durch 


13) Vgl. Taplin, Stagecraft, 340. Garvie bezeichnet den end- 
gültigen Abgang als "very unusual”, Komm. zu den Cho., 175. 
Dies ist aber nicht die einzige Stelle in den Stücken des 
Aischylos, an der eine Person dem Verlauf der Handlung ge- 
opfert wird. 

14) Der Ausdruck in Vers 582 ist formelhaft, vgl. Dawe, 
PCPhS 189, 1963, 56, Anm. 2. 

15) Garvie, Komm. zu den Cho., 195. 

16) Vgl. Garvie, Aeschylus‘ Simple Plots, 85, Anm. 45: "The 
plurals there provide a transition from the dream, with its 
concentration on Clytaemestra, to the plan for killing 
Aegisthus." 
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καλεῖ ersetzt hat”. Auf einen wichtigen Punkt in der Gestal- 
tung dieser Verse geht er allerdings nicht genügend ein. Das 
Verständnis der von Orest ausgemalten Situation hängt davon 
ab, ob wir uns ἢ - ich lasse absichtlich den Akzent weg - 
als Einleitung der Apodosis oder als Einleitung einer zu der 
in Vers 572 geschilderten alternativen Situation, bei der 
Aigisthos nicht im Palast angetroffen wird, sondern erst von 
außen zurückkehrt, denken. Der erste Fall wäre durch einen 
Zirkumflex, der zweite durch einen Gravis deutlich zu ma- 
chen. Dodds setzt den Gravis und übersetzt: "Or if he 


‚18 Garvie legt die Gründe dar, die für die 


comes back L[...T' 
Ausmalung einer alternativen Situation sprechen!® Seiner 
Meinung nach verliert ἔπειτα seinen Sinn, wenn die Szene so 
verstanden wird, daß Aigisthos zu Hause ist und kommt, um 
Orest zu begrüßen“ Dieses Argument überzeugt nicht, da 
man genauso gut übersetzen kann: "und er kommt und sagt 
mir dann von Angesicht zu Angesicht" wie "oder er kehrt 
zurück und sagt mir dann von Angesicht zu Angesicht”. Die 
Frage kann nur durch die Deutung von μολών entschieden 
werden. Laut Dodds bedeutet das Verb hier ohne Ergänzung: 
zurückkehren” Fraenkel bemerkt zu Ag. 675, daß μολεῖν im 
Agamemnon ohne Zusatz eines Adverbs oder einer Ortsbe- 


stimmung nach Hause kommen, zurückkehren bedeutet” 


17) CQ 47, 1953, 16 ff. 

18) CQ 47, 1953, 17. 

19) Komm. zu den Cho., 198 f. 
20) Ebd. 

21) CQ 47, 1953, 17. 

22) Ag., 1] 326. 
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Die Stellen im Agamemnon - und auch die von Fraenkel 
als Beleg außerhalb des Stücks angeführte Stelle Eur. EI. 
519 - stehen aber jeweils in einem Zusammenhang, der oh- 
nehin den Gedanken an die Bedeutung des Zurückkehrens na- 
helegt. Von den elf Stellen, die Italie”> ohne Zusatz unter 
der Bedeutung reverti aufführt, stammen neun aus dem Aga- 
memnon! Hier ist durch die Thematik des Stückes die Be- 
deutung des Zurückkehrens an sämtlichen Stellen gegeben. 
Die beiden anderen Stellen, die in dieser Rubrik bei Italie ge- 
nannt sind, sind Cho. 573, also eben die Stelle, die hier erst 
erläutert werden soll, und Se. 613. An dieser Stelle steht 
ein πάλιν neben μολεῖν, so daß sie ebenfalls nicht als Beleg 
dafür genommen werden kann, daß μολεῖν ohne Zusatz und 
entsprechenden Zusammenhang zurückkehren bedeutet. Bei 
einigen der Stellen, die Italie unter ire, venire aufzählt, 
leuchtet es nicht ein, warum er sie nicht unter die Rubrik 
reverti einordnet, da sich μολεῖν im Zusammenhang deutlich 
auf eine Rückkehr bezieht: Pers. 529, Cho. 179 und 767. Die 
Inkonsequenz dieser Unterteilung zeigt, daß μολεῖν niemals 
als solches schon zurückkehren heißt, sondern die Bedeutung 
aus dem Zusammenhang erschlossen werden muß. In Cho. 
573 gibt es nichts, was an eine Rückkehr des Aigisthos in 
den Palast denken lassen könnte. Im Gegenteil ist durch die 
Worte des Vorübergehenden in Vers 570 nahegelegt, daß 
Aigisthos zu Hause ist. Nur aufgrund der Kenntnis des wei- 


teren dramatischen Verlaufs, in dem er ja tatsächlich erst 


23) s.v. μολεῖν. 
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geholt werden muß und von außen nach Hause kommt, kann 
man in Vers 573 an ein "Nachhausekommen” denken. 

Eine solche Übertragung der Kenntnis einer späteren Stelle 
auf eine frühere ist aber nicht legitim. Aus diesem Grunde 
muß es in Vers 573 ἦ, nicht ἤ, heißen“ Gänzlich unzutref- 
fend ist Garvies Bemerkung, es sei wahrscheinlicher, daß 
Aischylos in den Versen 572 bis 576 die Situation be- 
schreibe, die wirklich eintrete”> Die genaue Untersuchung 
des Verhältnisses von Plan und Ausführung wird zeigen, daß 
im Stück nichts so eintritt, wie es geplant ist. Garvies Argu- 
ment läßt sich umkehren: Es ist wahrscheinlicher, daß der 
Dichter den Orest hier eine Situation ausmalen läßt, die nicht 
eintritt. Diese Situation ist keine Erfindung des Aischylos. Die 
eine ältere Sagenversion wiedergebenden Darstellungen der 
bildenden Kunst, auf denen Aigisthos auf einem Thron sitzend 
von Orest umgebracht wird, entsprechen dem Plan der 
Choephoren®® Orest malt die von der Tradition vorgegebene 


Szene des Mordes an Aigisthos aus. 


24) Die Textgestaltung bei Page, der ἢ schreibt, ist unklar, 
da er Dodds’ Konjektur ohne dessen Interpunktion übernimmt, 
nach der die Worte zwischen ἐρεῖ und πρὶν αὐτὸν εἰπεῖν als 
Parenthese zu verstehen sind, vgl. Dodds, CQ 47, 1953, 18. 
Demnach verlaufen die Verse 574 f. anakoluthisch, was bei 
Aischylos keine Seltenheit ist, vgl. West, Colloquialism and 
Naive Style in Aeschylus, 5 ff. West konjiziert in 574 λαβών, 
welches er auf Orest beziehen möchte, vgl. Studies, 248. 
Dieser Subjektbezug des Partizips ist jedoch sehr unklar. 
Vgl. auch Lioyd-Jones’ Urteil über diese Stelle in seiner Re- 
zension von Wests Textausgabe, Gnomon 65, 1993, 7. 


25) Komm. zu den Cho., 198. 


26) Vgl. Robert, Bild und Lied, 179, Anm. 28; Prag, a.a.O., 
81 f.;, Garvie, Komm. zu den Cho., 175. 
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Die beiden den Plan beschließenden Verse werden unter- 
schiedlich aufgefaßt. Es gibt vier Vorschläge zur Identifizie- 
rung dessen, der mit τούτῳ bezeichnet wird. 

1) Pylades: Das wichtigste Argument gegen diese Deutung 
besteht darin, daß die überraschende Wirkung der Verse 900 
bis 902 völlig zerstört würde, wenn vorher in Pylades etwas 
anderes gesehen worden wäre als der stumme Begleiter des 
Orest. 

2) Apoll: Da Apoll in Vers 558 f. zuletzt genannt wurde, 
müßte man als Voraussetzung für diese Deutung annehmen, 
daß Orest sich auf eine Statue des Apollon Agyieus vor der 


28 


Palasttür bezieht”. Im Agamemnon (1081) wird die Anwesen- 


heit des Apollon Agyieus wesentlich genauer bezeichnet. 
Außerdem würde durch den Verweis auf ihn schon am Ende 
von Orests Rede der Palast in den Blick gerückt. Es ist 
aber wirkungsvoller, wenn dies erstmalig nach dem Stasimon 
durch das Anklopfen an die Palasttür geschieht. 

3) Hermes: Auch diese Lösung ist nur mit der Annahme 
einer entsprechenden Statue zu akzeptieren“ 9 Selbst wenn 


man die Existenz eines solchen Requisits akzeptierte, so ist 


27) Ausführliche Doxographie bei Garvie, Komm. zu den Cho., 
201. 


28) Vgl. Wilamowitz, D.O.a.Gr., 210 und Interpretationen, 177. 
Gegen Wilamowitzens Argument, daß ἐποπτεύων nur von ei- 
nem Gott gesagt werden kann, spricht Vers 489, wo das 
Verb auf den Toten bezogen wird. Wilamowitz selbst weist 
auf die Verklärung Agamemnons in Vers 490 hin, D.O.a.Gr., 
206. Vgl. auch Fraenkel, Ag., ΠῚ 491, Anm. 1; Taplin, Stage- 
craft, 339, Anm. 3. 


29) Garvie hält diese Interpretation für die wahrscheinlichste, 
Komm. zu den Cho., xivi und 201. 
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noch nicht einleuchtend, wieso Orest sich in Vers 583 
darauf bezieht. Zwar wird auch an anderen Stellen im Stück 
Hermes angerufen (1, 124, 727 f., 812 f.), aber dort ist es 
jeweils durch die Bezeichnung unzweifelhaft, daß er gemeint 
ist. Dies ist in Vers 583 nicht der Fall. Hier ist ein Hinweis 
auf Hermes ohne Namensnennung völlig undenkbar. 

4) Agamemnon: Es wurde bereits auf die Parallele zwi- 
schen den Versen 489 und 583 hingewiesen. Der Schau- 
platzwechsel zum Palast ist erst ab Vers 653 eindeutig voll- 
zogen. Bei Vers 583 ist noch das Grab der Schauplatz des 
Geschehens. Deswegen ist es die natürliche Auffassung, in 
Vers 583 an Agamemnon zu denken. Die relative Unbe- 
stimmtheit und - verglichen mit dem Kommos und der Be- 
schwörungsszene - Farblosigkeit des Ausdrucks rührt daher, 
daß das Grab zwar noch als Schauplatz im Mittelpunkt steht, 
aber die Stimmung in der den Entwurf des Planes enthalten- 
den Partie nüchterner geworden ist. 

Im weiteren Verlauf des Stückes trifft alles anders ein 


3 


als im Plan vorgesehen Ὁ Elektra wird ins Haus geschickt, 


um dort aufzupassen, und verschwindet ganz aus dem Stück. 
Orest malt aus, daß die Tür nicht geöffnet werden und erst 
der Tadel des Vorübergehenden am Verhalten des Aigisthos 


den Einlaß bewirken wird. Statt dessen wird, wenn auch erst 


nach dreimaligem Klopfen, die Tür geöffnet” Die Tatsache, 


30) Vgi. Zielinski, Tragodumenon libri tres, 73; Dawe, PCPhS 
189, 1963, 55-57, Garvie, Aeschylus’ Simple Plots, 78 und 
Komm. zu den Cho., 175. 


31) Den Eindruck der Ungastlichkeit macht allerdings auch 


dieser tatsächliche Empfang, vgl. Riemer, Die Alkestis des 
Euripides, 24. 
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daß Orest keinen phokischen Dialekt verwendet, kann nicht 
zu den Abweichungen vom Plan gezählt werden, weil in der 
Tragödie der Dialekt ohnehin nicht möglich gewesen wäres Σ 
Im Plan nimmt Orest an, daß er Aigisthos zu Hause trifft. 
Tatsächlich muß dieser später erst geholt werden (734 ff.) 
Dawe scheint für Vers 734 die Lesart von M, τοὺς ξένους, 
zu übernehmen, da er sagt: "Kilissa comes to bring the 
strangers to Aigisthos; he has therefore summoned them, as 
predicted." 3° Garvie weist richtig darauf hin, daß es 
Aigisthos ist, der geholt werden muß>* Mit Pauws Verbesse- 
rung gewinnt der Vers eine Bedeutung, die wiederum eine 
völlige Abweichung vom Plan zeigt: Aigisthos geht zu Orest 
hinein, nicht umgekehrt. Es bleibt allerdings eine Unsicherheit 
dadurch, daß sowohl Vers 574 als auch Vers 734 korrupt 
überliefert sind. 

Der Auftritt des Aigisthos wird bemerkenswert kurz 
abgehandelt“ > und entspricht in keiner Weise der Bedeutung, 
die seine Ermordung im Plan einnimmt. Die Rolle des Chores 
soll sich nach Vers 555 und den Versen 581 f. auf Still- 
schweigen bzw. allenfalls auf den Plan unterstützendes Reden 
(λέγειν τὰ καίρια) beschränken. Das bei Aischylos einmalige 
Eingreifen des Chores in die Handlung kommt völlig 


unerwartet? ® 


32) Vgl. Garvie, Komm. zu den Cho., 197. 
33) PCPhS 189, 1963, 56. 

34) Komm. zu den Cho., 245. 

35) Vgl. Taplin, Stagecraft, 346. 

36) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 56. 
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Die eigentliche Intrige, die den weiteren Verlauf des 
Stückes bestimmt, ist im Plan nicht vorbereitet. Klytaimestras 


Erscheinen am Palasttor (668) ist überraschend, da sie in 


37 


dem Plan keine Rolle spielt Es wurde bei der Behandlung 


der Agamemnon-Parodos gezeigt, daß der erste Auftritt der 


Klytaimestra in besonderer Weise vorbereitet ist9® Hier 


kommt diesem Auftritt durch das umgekehrte Mittel großes 
Gewicht zu: er ist nicht vorbereitet und wirkt daher überra- 


schend. Die Erzählung von Orests vermeintliichem Tode hat 


ebenfalls im Plan keinen Platz=> 


Einige Punkte des Plans (Beteiligung der Elektra, Ermor- 
dung des Aigisthos auf dem Thron) stammen vermutlich aus 


Stesichoros, dessen ÖOresteia in großen Linien rekonstruiert 


worden is+0 Auf die Einzelheiten der Frage, wie die Vorlage 


des Aischylos beschaffen war, möchte ich hier nicht einge- 
hen. Wilamowitz wollte nicht Stesichoros, sondern ein delphi- 
sches Epos als Vorlage des Aischylos annehmen”! Überein- 
stimmungen zwischen Stesichoros und Aischylos erklären sich 
seiner Meinung nach aus "der Benutzung einer und derselben 


Vorlage durch beide Dichter" *= Endgültige Klarheit ist auf- 


37) Vgl. Taplin, Stagecraft, 342 f.,;, Garvie, Aeschylus'’ Simple 
Plots, 79; Prag, a.a.O., 83. 


38) s.o., S. 181 f. 
39) Vgl. Taplin, Stagecraft, 342, Anm. 2. 


40) Vgl. Robert, Bild und Lied, 178 ff.,;, Jebb, Elektra-Aus- 
gabe, xxi; Prag, a.a.O., 73 ff. 

41) D.O.a.Gr., 24 ff. und 246-256; Interpretationen, 192; 
Der Glaube der Hellenen, li 39 f. Wilamowitzens These fin- 
det in der gegenwärtigen Forschung keinen Glauben, vgl. Ste- 


phanopoulos, a.a.O., 147. 
42) D.O.a.Gr., 247. 
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grund der wenigen Anhaltspunkte über die voraischyleische 
Fassung nicht zu erlangen. Es genügt die Feststellung, daß in 
dem Plan des Orest ältere Sagenelemente vorkommen. Deren 
Bedeutung ist nicht dadurch hinreichend erklärt, daß man sie 
als /oci rudimentales deklariert, wie Zielinski dies tut +3 Völlig 


absurd ist es, in dem Widerspruch zwischen Plan und Reali- 


45 


sierung einen Fehler des Dichters zu sehen** Dawe °“ deutet 


die Verwendung des Plans im Sinne Tycho von Wilamowit- 
zens, der zu der Lügenerzählung von Orests Tod in Sopho- 
kles’ Elektra bemerkt hat, daß sie eine eigene Dynamik ent- 
wickelt, damit der Zuschauer vergißt, daß es sich um eine 


Lüge handelt, und das Geschehen vom Standpunkt der Elek- 


46 


tra aus sieht . Die Aussage Dawes, daß sowohl der Plan in 


den Choephoren als auch die Erzählung in der Elektra ein 
Eigenleben haben, beschreibt das Phänomen nur oberflächlich. 
Auch Tycho von Wilamowitz gibt ja einen Grund dafür an, 
daß der Dichter die Erzählung so breit ausführt. Garvie sieht 


in der Abweichung des tatsächlichen dramatischen Verlaufs 


43) a.a.O., 73 f. Dawe kritisiert diese Art der Interpretation: 
"and our first and most important question is this: 'why is 
the poet content to be inconsistent?' not 'what is the source 
of the inconsistent elements that he employs?'”, PCPhS 189, 
1963, 23. 


44) Vgl. Richter, Zur Dramaturgie des Aeschylus, 195: "Ein 
weit schwererer Fehler ist es, daß im folgenden die Handlung 
ganz anders geführt wird, als Orest angedeutet hat” und 
Kaetzler, Ψεῦδος, δόλος, μηχάνημα in der griechischen Tragö- 
die, 132: "Die erste Darstellung eines Planes finden wir in 
den Choephoren des Aischylos. Doch ist sie im Hinblick auf 
die kommende Durchführung unzulänglich.” 


45) PCPhS 189, 1963, 57. 
46) a.a.O., 191 ἢ. 
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von dem Plan ein Mittel zur Steigerung der Spannung, indem 
die Erwartung des Zuschauers getäuscht wird*”. 

Wir haben bereits bei der Untersuchung des Kommos 
festgestellt, daß an mehreren Stellen der Muttermord mit 
unterschiedlicher Deutlichkeit bezeichnet wird. An zwei Stellen 
im ersten Teil der Choephoren (434-38, 549/50) spricht 
Orest mit krassen Worten aus, daß er Klytaimestra umbrin- 
gen will. Unmittelbar auf die Deutung des Traumes folgt der 
Plan. Ein bloßes Verschweigen der Kiytaimestra würde nicht 
ausreichen, um den starken Eindruck der Verse 549 f. aus- 
zulöschen. Deswegen wird in dem Plan eine farbige Szene 
ausgemalt, die in sich eine starke dramatische Wirksamkeit 
besitzt. Nur mit Hilfe einer solchen Szene konnte es dem 
Dichter gelingen, nach der Traumdeutung Kiytaimestra wieder 
in den Hintergrund zu drängen. Aischylos hat die ältere Sa- 
genversion nicht um ihrer selbst willen übernommen, sondern 
sie für seinen dramatischen Zweck genutzt. Dabei ist der 
Wechsel zwischen Orests deutlicher Erkenntnis des Mutter- 
mordes und seinem völligen Ignorieren dieser Aufgabe im 
Plan nicht psychologisch motiviert. Garvie stellt richtig heraus, 
daß Aischylos die plötzlichen Wendungen im Stück mit Blick 


48 


auf den Höhepunkt konzipiert hat Nicht konsequent genug 


ist Garvie jedoch, wenn er sagt: "Yet the surprise is never 


a crude one, and he [sc. Aeschylus] never disrupts the ba- 


„49 


sic unity of the play. Es kommt vielmehr darauf an, die 


47) Aeschylus’' Simple Plots, 78 und Kommentar zu den Cho., 
175. 


48) Aeschylus' Simple Plots, 80. 
49) Ebd. 
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Widersprüche in aller Schärfe herauszustellen, um der Kunst 
des Dichters gerecht zu werden. 

Nachdem die Palasttür geöffnet worden und unerwartet 
Klytaimestra erschienen ist, wendet Orest den Schachzug der 
Nachricht von seinem eigenen Tode an (674-690). Riemer 
nennt dies eine Improvisation, die Orest schnell erfinden muß, 
da er die Ermordung der Mutter vorher nicht bedacht 
habe” Der Unterschied zwischen Plan und Ausführung re- 
sultiertt aber nicht daraus, daß Orest bei der Planung den 
wichtigsten Punkt "vergessen" hätte. Der Muttermord wird im 
Plan aus dramatischen Gründen verschwiegen. Auf Orests 
subjektive Überlegungen kommt dabei nichts an. Klytaimestras 
Reaktion auf die Todesnachricht (691-699) ist zunächst über- 
raschend. Die Klage um den toten Sohn scheint nicht zu ih- 
rer aus dem Agamemnon bekannten Härte zu passen. Diese 
Beobachtung hat dazu geführt, daß einige Gelehrte die Verse 
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der Elektra geben wollten“. Dies ist aber nicht möglich, weil 


es in der griechischen Tragödie völlig einzigartig wäre, daß 


eine Person einige Verse spricht und sonst von den anderen 


Personen völlig ignoriert würde” 


50) a.a.O., 25. 
51) Doxographie bei McDonald, CJ 55, 1960, 370, Anm. 4. 


52) Fraenkel, Ag. ll 305, Anm. 5; Dawe, PCPhS 189, 1963, 
52; Taplin, Stagecraft, 340 sprechen sich ausdrücklich dage- 
gen aus, die Verse der Elektra zu geben. Garvie führt in 
seinem Kommentar zur Stelle als Hauptargument gegen die 
Zuweisung an Elektra die Verse 554 und 579 an, denenzu- 
folge sie ins Haus geschickt wird. Dies allein spräche nun 
aber gerade nicht dagegen, daß sie die Verse 691 bis 699 
spricht, da ja alles anders eintrifft, als es dem Zuschauer 
vorher suggeriert wurde. 
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Da sicher ist, daß Klytaimestra die Verse spricht, muß die 
nächste Frage lauten, ob sie ernst gemeint oder geheuchelt 
sein sollen. Dabei müssen die Aussagen der Amme, die die 
Trauer Klytaimestras als gespielt entlarvt (737-40), zunächst 
beiseitegelassen werden, da es nicht zulässig ist, das durch 
eine spätere Stelle vermittelte Wissen auf das unmittelbare 
Verständnis einer früheren zu übertragen. Es ist zu untersu- 
chen, ob der Zuschauer ohne die Aussagen der Amme die 


Verse 691 bis 699 per se als Heuchelei empfunden hätte” 


54 Das 


Die Nachricht vom Tode Orests erfordert eine Klage 
Besondere an Klytaimestras Klage ist, daß sie den Tod des 
Sohnes als Wirkung des Fluches sieht, der auf dem Hause 
lastet. Bereits am Ende des Agamemnon fällt ein plötzlicher 
Umschlag ihrer Stimmung auf. Während sie sich nach dem 
Mord zunächst ihrer Tat brüstet und damit die volle Verant- 
wortung übernimmt (1401-1406), schiebt sie später alles auf 
den Alastor, der sich ihrer Gestalt bedient habe (1497-1504). 
Daube betont den sophistischen Charakter des Gedankens”” 
Sicher möchte Kiytaimestra die Tat von sich abwälzen. Der 
Chor reagiert entsprechend, indem er sagt, daß menschliche 
und übermenschliche Macht bei einer Tat zusammenwirken 


müssen (1505-1508) ?© 


53) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 53. 


54) Ebd.: "The dramatic situation calls for an outburst of 
grief, and the poet forces his character to obey this re- 
quirement." 


55) a.a.O., 190. 


56) Vgl. zu diesem Gedanken Kranz, Stasimon, 67 ff.; 
Fraenkel, Ag. II 373 f. 


265 


Dennoch kommt dem Gedanken an den Fluchgeist am Ende 
des Stückes eine größere Bedeutung zu, als nur zur Ent- 
schuldigung der Klytaimestra zu dienen. Das erkennt man da- 
ran, daß sie einen Pakt mit ihm schließen möchte (1567-76). 
Am Ende des Stücks ist von Siegesfreude nichts mehr zu 
spüren (vgl. 1660). Fraenkel deutet den Stimmungsumschwung 
der Kiytaimestra psychologisch””. Es gibt aber im Text keinen 
Hinweis darauf, daß Kliytaimestra zwischen der Prahlerei in 
den Versen 1401 ff. und der Erwähnung des Fluchgeistes in 
den Versen 1497 ff. eine innere Entwicklung durchmacht. Die 
Widersprüchlichkeit ihres Verhaltens im letzten Teil des 
Stücks rührt daher, daß der Dichter am Ende des Stückes 
den Fluch ins Spiel bringen möchte. Dabei läßt er Kiytaime- 
stra an die Gedanken des Chors anknüpfen (1475 ff.). Wie 
in den Septem bleibt das Wirken des Fluches über weite 
Strecken des Stückes im Hintergrund. Sein plötzliches Deut- 
lichwerden stellt sowohl in den Septem als auch im Aga- 
memnon einen dramatischen Höhepunkt dar. Der plötzliche 
Wechsel im Verhalten der Klytaimestra ist nicht psychologisch 
begründet, sondern resultiert daraus, daß ein dramatisches 
Motiv sichtbar werden soll, das vorher verdeckt war. Nie- 
mand wird jedoch verkennen, daß die Gestalt der Klytaime- 
stra, die zwar weder im Sinne klassizistischer Dramentheorie 
noch eines psychologischen Naturalismus stimmig gezeichnet 
ist, in dem Wechsel von Triumph zu Verzweiflung am Schluß 


des Agamemnon einen starken Eindruck macht. 


57) Ag. Ill 694: “The καταστροφῇ in Ciytemnestra’s own 
soul has already begun.” Vgl. dort auch Seite 742 und 796. 
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Die Verse 691 bis 699 in den Choephoren stellen einen 
ebensolchen Widerspruch im Verhalten Kliytaimestras dar wie 
die oben angeführten Stellen aus dem Agamemnon. Der Dich- 
ter bedient sich der Klytaimestra, um den Fluch ins Spiel zu 
bringen, so wie er sich ihrer bedient hat, um die Zustände 
im besiegten Troja zu erzählen, ohne danach zu fragen, ob 
die jeweiligen Aussagen einem einheitlichen "Charakter" ent- 
sprechen. Daß Kiytaimestra in Wahrheit froh ist über den 
Tod des Sohnes, wird durch den Bericht der Amme (737-40) 
deutlich. Der Dichter hielt diesen für nötig, da die Verse 691 
bis 699 unkommentiert nicht genügt hätten, die Trauer der 
Kiytaimestra als gespielt zu erweisen. Die Tatsache, daß Kly- 
taimestra und sogar Aigisthos (841 ff.) den Fluch beklagen, 
zeigt, daß der Dichter sich aller Personen bedient, um das 
Motiv an verschiedenen Stellen wirksam werden zu lassen. 
Obwohl die Trauer der beiden Mörder Agamemnons über den 
Tod des Orest unecht ist, behalten die Gedanken, die sie 
über den Zustand des Hauses äußern, Gültigkeit>® 

Die Szene der Morde an Aigisthos und Kiytaimestra 
(838-934) unterscheidet sich durch den schnellen Wechsel 
zwischen Auftritten und Abgängen und das dadurch bedingte 
rasche Aufeinanderfolgen kleinerer Szenen grundlegend vom 
ersten Teil des Stückes, der nicht von äußerer Handlung, 


59 


sondern von musikalischer Stimmung geprägt ist”. Während 


58) Vgl. Sier, a.a.O., XIX, Anm. 14: “doch bleibt Klytaimestras 
Einsicht in das Wirken des Fluches auch dann gültig, wenn 
die Aufrichtigkeit ihrer Klage über den Tod des Sohnes in 
der Schwebe gehalten ist." 


59) Vgl. Taplin, Stagecraft, 351; Garvie, Komm. zu den Cho., 
ΧΙ und 274. 
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der Mord an Aigisthos kurz abgehandelt wird6O ist die Ge- 
genüberstellung von Mutter und Sohn der Höhepunkt des ge- 
samten Stückes und entsprechend breit ausgeführt. Die Rei- 
henfolge der Auftritte, die zu diesem Höhepunkt hinführen, 
ist von Taplin erschöpfend behandelt worden®! Er legt über- 
zeugend dar, daß eher der Einsatz eines vierten Schauspie- 
lers anzunehmen ist, als daß das plötzliche Sprechen des 
Pylades (900-902), der bis dahin ein stummes Anhängsel 
Orests gebildet hat, seine Wirkung verlöre, indem Pylades 
gerade an dieser Stelle erst nach Orest aufträte. Klytaime- 
stras Reaktion auf die Warnung des Dieners ist der Ruf 
nach dem "männermordenden Beil" (889). Dieser Ruf dient 
zum einen dazu, den Abgang des Dieners zu motivieren ®= 
Zum anderen liegt hier - ähnlich wie im Plan des Orest - 
eine Reminiszenz an eine ältere Sagenversion vor, in der Kly- 
taimestra dem Aigisthos mit einem Beil zu Hilfe kommt 9 
Ähnlich wie der gesamte Plan verhält sich auch dieses Detail 
zur Ausführung: es bleibt wirkungslos. Klytaimestra bekommt 
keine Waffe, um sich zur Wehr zu setzen, und liefert sich 
statt dessen ein Wortgefecht mit dem Sohn. Vers 889 er- 
zeugt beim Zuschauer eine momentane Unsicherheit über den 


weiteren Verlauf der Handlung®* Die Bedeutung des Beiles 


an dieser Stelle ist umstritten. Laut Garvie ruft Klytaimestra 


60) Vgl. Taplin, Stagecraft, 346 ff. 

61) Stagecraft, 353 f. 

62) Vgl. Taplin, Stagecraft, 353. 

63) Robert, Bild und Lied, 159 f.; Prag, a.a.O.; 82. 


64) Vgl. Flint, The Use of Myths to create Suspense in 
extant Greek Tragedy, 25 und 27; Garvie, Aeschylus’ Simple 
Plots, 78, Anm. 47. 
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nur deshalb danach, weil es die Waffe ist, welche in Notfäl- 


len sofort erreichbar ist®> Wilamowitz möchte hier eine Er- 


innerung an die Waffe sehen, mit der Agamemnon umge- 


bracht worden ist 66 


Exkurs: Die Mordwaffe in der Orestie 


Die Mordwaffe ist in der Orestie merkwürdig uneinheitlich 


67 


bezeichnet Außer in Cho. 889 gibt es keinen eindeutigen 


Ausdruck für ein Beil®® Dennoch gehört der Gedanke an das 


Beil in den Vorstellungsbereich, der mit dem Mord an Aga- 


memnon verbunden ist®® Schon in der Nekyomantie der 


Odyssee beklagt Agamemnon, daß er wie ein Rind an der 
Krippe getötet worden sei’ Das Bild des Opfertiers hat 
Aischylos übernommen’! Das gewöhnliche Werkzeug bei der 
Opferung war das Beil? © In Cho. 889 wird durch die Ver- 


65) Komm. zur Stelle. Vgl. Latte, Hermes 66, 1931, 132 (= 
Kl. Schr., 270): "Während die eigentlichen Waffen in der Re- 
gel in der Halle oder am Eingang des Hauses aufbewahrt 
werden, ist die Axt offenbar im Inneren jederzeit zur Hand." 
66) Interpretationen, 173, Anm. 1. 

67) Eine ausführliche Behandlung dieser Frage bietet Fraenkel 
in einer Appendix zu seinem Ag.-Kommentar, Ill 806-809. 
68) Vgl. Fraenkel, Ag., Ili 806 f. 

69) Vgl. M. Davies, CQ 81, 1987, 66, Anm. 17. Davies’ Un- 
tersuchung geht durch die Absicht, bei Aischylos ein einheitli- 
ches Konzept der Mordwaffe zu finden, in die Irre. 

70) A 411. Die eigentliche Mordwaffe ist hier das Schwert, 
vgl. A 424. 


71) Ag. 1125 ff., vgl. Fraenkel zur Stelle. Ähnlich - allerdings 
auf Kassandra bezogen - 1277 f., 1297 f. 


72) z. B. y 449 f., vgl. Stengel, Opferbräuche der Griechen, 
113 ff. 
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wendung eines älteren Elements der Sage der Eindruck er- 
weckt, als wolle Kiytaimestra mit derselben Waffe, mit der 
sie den Mann umgebracht hat, nun den Sohn töten‘ 3 da 
dem Zuschauer, obgleich nirgends sonst im Text das Beil als 
Mordwaffe genannt ist, an dieser Stelle der homerische Ver- 
gleich zwischen Agamemnon und einem geopferten Rind vor 
Augen schweben kann. Deutlicher als das Beil wird das 
Schwert als Mordwaffe bezeichnet (Ag. 1262, 1528, Cho. 
1011). Fraenkel führt im einzelnen aus, welche Funktion die 
Erwähnung des Schwertes an den angegebenen Stellen hat? ἢ 
Er erklärt die Unbestimmtheit, mit der der Dichter die Frage 
der Mordwaffe behandelt, dadurch, daß das Augenmerk nicht 
auf das eigentliche Tötungswerkzeug, sondern auf das unheil- 
volle Netz gelenkt werden soll, mit dem Kiytaimestra Aga- 
memnon umgarnt/ > Tatsächlich wird auf dieses häufiger Be- 
zug genommen als auf die eigentliche Mordwaffe (Ag. 1382 
f., 1492 f., Cho. 492 ff., Eum. 459 f., 633 ff.). Die Tatsa- 
che, daß Agamemnon mit Hilfe eines Gewandes umgebracht 
wurde, zeigt das Schmachvolle seines Todes’® 

Eine besondere Rolle spielt das Gewand am Ende der 
Choephoren, wenn Orest es zum Beweis der Rechtmäßigkeit 


seiner Tat vorzeigt. Die überlieferte Reihenfolge der Verse 


73) Vgl. Lesky, WS 80, 1967, 21. 

74) Ag., ΠῚ 807 f. Flint, a.a.O., 22, vertritt die sonderbare 
Ansicht, daß die Brutalität der stesichoreischen Version durch 
die Verwendung des Schwertes gemildert worden sei. Neben 
den oben angeführten Stellen nennt er Ag. 1343 und 1405 
als Belege für die Benutzung des Schwertes, welche Stellen 
aber über die Mordwaffe keinen näheren Aufschluß geben. 


75) Ag., ΠῚ 809. 
76) Vgl. Taplin, Stagecraft, 325. 
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991 bis 1006 bietet einige Schwierigkeiten: In Vers 997 muß 
das Pronomen vıv nach den vorhergehenden Versen 991 bis 
996 auf Kiytaimestra bezogen werden. Die folgenden Verse 
(998-1004) beschreiben das Gewand, während es in den 
Versen 1005 f. wieder um Kiytaimestra geht. Die Übergänge 
erfolgen jeweils unvermittelt. Es hat verschiedene Vorschläge 
zur Umstellung oder Tilgung dieser Verse gegeben’. Fraenkel 
möchte die Verse 991 bis 996 und 1005 f. tigen’ ® Sein 
Argument, daß die Verse nicht zu der "noble simplicity of 
Orestes‘ speech” > passen, hat keine Beweiskraft bezüglich 
der Echtheit der Verse® Lioyd-Jones nimmt einen Vorschlag 
Proctors auf und versetzt die Verse 997 bis 1004 hinter 
990°1 Die Erwähnung des Aigisthos (989 f.) faßt Lloyd- 
Jones parenthetisch auf®2 Eine solche Parenthese könnte 
zwar in iambischen Versen deutlich gemacht werden, aber es 
ist doch bedenklich, daß die durch Umstellung entstandene 


83 


Versfolge nicht ganz glatt anschließt". Die Überlieferung ih- 


rerseits ist nicht als Resultat einer Identifikation des Netzes 


mit Kiytaimestra zu erklärene Es bleibt eine Unsicherheit 


77’) Vgl. Fraenkel, Ag., Ill 811 ff. 

78) Ag., Il 813 f. 

79) Ag., Ill, 814. 

80) Vgl. Lioyd-Jones, CQ 55, 1961, 182 f. 
81) CQ 55, 1961, 183 τ. 


82) Vgl. seine englische Übersetzung, in der er die Stelle in 
Klammern setzt. 

83) Allerdings bietet die Umstellung, die auch von West 
akzeptiert wird, unter Annahme der Parenthese und einer 
Hindeutung auf das Gewand bei vıv die beste Lösung. 

84) Fraenkel, Ag., Ill 811. Fraenkels Deutung von Ag. 1116 
teile ich allerdings nicht. Er bestreitet, daß hier ein Hinweis 
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bezüglich der Textgestaltung. Die Annahme begleitender Hand- 
lungen auf der Bühne, die das Ganze verständlich machen 
würden®> ist immer zweifelhaft®® Immerhin ist dem Text zu 
entnehmen, daß dem Netz eine ungleich größere Bedeutung 
als der eigentlichen Tatwaffe zukommt: es ist das dingliche 
Zeugnis für den listigen Anschlag und die schmachvolle Er- 
mordung Agamemnons. Das Thema der Mordwaffe ist hier 
deswegen so ausführlich behandelt worden, weil es zeigt, daß 
der Dichter auch im Detail keinen Wert auf eine einheitliche 
Konzeption legt. Fraenkel betont mit Recht, daß wir nicht aus 
verschiedenen Stellen ein in sich stimmiges Bild der Mord- 
waffe zu gewinnen suchen dürfen®”. Aischylos benutzt in der 


. N Ἶ 88 
Orestie nebeneinander mehrere Varianten . 


auf Kiytaimestra vorliegt. Kassandra sehe nur das Netz vor 
sich und der Gedanke an Kilytaimestra passe nicht in ihre 


Vision des konkreten Gegenstandes, Ag., Ill 503: "In the 
next stage the vision must take substance to a still greater 
degree - this is certain, for the poet‘s conception is consi- 
stent and does not admit of any break”. Fraenkel verkennt 


hier, daß es dem Dichter nicht um eine psychologisch folge- 
richtige Vision geht, sondern um die verschlüsselte Prophe- 
zeiung des zukünftigen Geschehens. Sowohl in den Versen 
1107 bis 1111 als auch in 1125 bis 1129 denkt Kassandra ein- 
deutig an Kiytaimestra. Der Gedanke ist in den Versen 1116 
f. nicht streng logisch, aber das Adjektiv ξύνευνος bringt 
doch die Gattin in dunkler Andeutung ins Spiel. 


85) Vgl. Wilamowitz, D.O.a.Gr., 241 und Ed. maior. 


86) Zur grundsätzlichen Behandlung dieser Frage νοὶ. Taplin, 
Stagecraft, 28 ff. 


87) Ag., 1 808 f. 
88) Lesky, WS 80, 1967, 21. 
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Die Begegnung von Klytaimestra und Orest ist die zentrale 
Szene des Stückes. Die Untersuchung des Kommos und des 
Planes, der dem Mord an Aigisthos und Klytaimestra voraus- 
geht, hat erwiesen, daß der Muttermord zwar im Kommos 
(434-438) und am Ende der Traumerzählung mit deutlichen 
Worten bezeichnet wird, aber dann wieder völlig in den Hin- 
tergrund tritt. Bereits bei der Untersuchung des Agamemnon 
hat sich gezeigt, daß ein wichtiges Motiv - in diesem Fall 
der Fluch, der auf dem Hause lastet - erst relativ spät im 
Stück erscheint. Der Muttermord wird zwar auch schon an 
früheren Stellen im Stück erwähnt, aber man bemerkt ein 
Bestreben des Dichters, ihn immer wieder zurückzudrängen. 
Dabei kümmert er sich nicht darum, ob es psychologisch 
wahrscheinlich ist, daß Orest über lange Partien seine ei- 
gentliche Aufgabe, die er schon klar benannt hat, wieder 
ganz zu vergessen scheint. 

Vor dem Mord an Aigisthos nimmt der Chor die Begeg- 
nung zwischen Mutter und Sohn vorwege Es liegt hier wie- 
der eine inhaltliche Parallele zwischen Iyrischem und iambi- 
schem Teil vor? wodurch die endgültige Begegnung vorberei- 
tet wird. Die Verse 887 bis 891 zeigen einen raschen Wech- 


sel in Klytaimestras Äußerungen” 


89) Dies lassen die verderbten Verse 827 bis 830 noch er- 
kennen. 


90) vgl. 896, 910, 912, 920, 922. 


91) Garvie, Komm. zu Vers 891: "The rapid alternations of 
mood are very striking. At 887-8 she is apparently resigned 
to death; at 889 she prepares to defend herself; at 890 
she displays a mixture of bravado and uncertainty; while 891 
ends with the ominous xaxod." 
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Ihr Appell an die natürlichen Bande (896-898) löst ein 
Zögern des Orest und damit eine Stagnation der Handlung 
aus. Laut Snell zeigt die Frage τί δράσω, daß Orest sich 
hier in einer Entscheidungssituation befindet °* Der Ausfüh- 
rung der Tat stünden innere Hemmungen entgegen” Wolff 
kritisiert in seiner Rezension zu Snells Buch, daß dieser aus 
der Art der Frage eine Entscheidung des Orest abliest” Er 
zweifelt allerdings die These Snells, daß in Cho. 899 eine 
solche Entscheidung sachlich vorliegt, nicht an. Schreckenberg 
dagegen wendet sich auch inhaltlich gegen Snells These und 
sagt, daß Orest sich nicht entscheiden muß, sondern durch 
das Verhalten der Mutter nur zu einem Zögern bei der Aus- 
führung der Handlung gebracht wird > Nach Schreckenberg 
bezieht δρᾶν sich nicht auf innere Vorgänge, sondern auf die 
Funktion der χεῖρες 9 Schon bei der Interpretation des Kom- 
mos ist deutlich geworden, daß eine Entscheidung des Orest 
nirgends zur Debatte steht. Das Zögern des Orest ist nicht 
Ausdruck eines grundsätzlichen Zweifels an seiner Aufgabe, 
sondern Reaktion auf den Ansturm der Kiytaimestra. Es ist 


dramatisch äußerst wirkungsvoll eingesetzt, da die Handlung 


92) Aischylos und das Handeln im Drama, 131 f. 

93) Ebd. 

94) Gnomon 5, 1929, 398: "Wenn die Frage τί δράσω Cho. 
899 C...] als Ausdruck einer ἀμηχανία sachlich mit der 
Frage: wie soll ich mich entscheiden? zusammenfällt, so doch 
nicht deshalb, weil das Wort δρᾶν schon den Begriff der 
Entscheidung einschließt, sondern weil es sich um eine Ent- 
scheidung handelt und δρᾶν alle Möglichkeiten des Tuns in 
sich schließt." 


95) Δρᾶμα, 60. 
96) a.a.O., 45. Vgl. auch die Formulierung in Cho. 437! 
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einen Augenblick stagniert. In diese Verzögerung hinein fallen 


die drei Verse des Pylades: der bis dahin stumme Begleiter 


7 


des Orest wird zum Sprachrohr Apolis””. Die Tat erscheint 


als Befehl Apolls und die Macht des Toten als Bedrohung für 
den Fall, daß Orest sie nicht ausführt (925)98 Das zum 
Kommos und der folgenden iambischen Beschwörung gehörige 
Motiv der Hilfe des Toten ist hier völlig wirkungslos. Im wei- 
teren Verlauf der Stichomythie ist keine Unsicherheit des 


Orest mehr zu bemerken. Auffallend ist, daß Kiytaimestra, 


99 


die mit allen Mitteln ihre Tat zu rechtfertigen versucht”, die 


Opferung der Iphigenie nicht erwähnt. Der Grund dafür ist 


wohl weniger, daß wir keine Sympathie für sie entwickeln 
sollen 190 sondern daß Orest auf dieses Argument nicht so 
leicht hätte antworten können wie auf die anderen und somit 
eine weitere Stagnation eingetreten wäre. Dies hätte aber die 
Wirkung der Verse 899 bis 902 abgeschwächt: das Eingrei- 


fen des Apoll durch Pylades führt zu einem schnellen Vollzug 


97) In Vers 900 ist das überlieferte τὰ λοιπά der Konjektur 
Naucks vorzuziehen. Die Pointe von Pylades’ Frage besteht 
nicht darin, daß er wissen möchte, was in Zukunft aus den 
Sprüchen des Gottes, sondern was aus dem zweiten Teil der 
Aufgabe, dem Mord an Kilytaimestra, werden soll. 


98) Vgl. 269-297. 


99) Vers 910 ist so zu verstehen, daß sie der Moira den 
größten Teil der Schuld zuschiebt. Selbst wenn man 
παραίτιος nicht einfach mit αἴτιος gleichsetzen darf, vgl. 
Fraenkel, Ag., II 372 ff., so ist doch das Mitwirken der 
Moira Entschuldigung genug. Ähnlich ist der Ausdruck τῶνδ᾽ 
ἐγὼ παραίτιος in Zeile 7 des Danaidenfragmentes, das von 
der Macht der Aphrodite handelt, TrGF ΠῚ F 44. Sicherlich 
ist deren Macht nicht unbegrenzt, Fraenkel, Ag., II 372, aber 
doch so groß, daß der Mensch dahinter zurücktritt. 


100) Garvie, Komm. zu 918. 
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der Tat. Die Erwähnung der Erinnyen durch Kiytaimestra 
(924) wird von Orest kurz abgetan. Der gedankliche Bruch 
zwischen den Versen 929 und 930 zeigt, daß Orest den 
Wortwechsel einfach beendet Ὁ] 

Taplin stellt eine Parallelität zwischen dieser Szene und 


102 Seine 


der von Agamemnons Eintritt in den Palast fest 
Ausführungen lassen sich dahingehend ergänzen, daß man der 
inhaltlichen Auseinandersetzung zwischen Agamemnon und Kly- 
taimestra bzw. Orest und Kiytaimestra in der jeweiligen Sti- 
chomythie vielleicht nicht allzuviel Bedeutung zumessen sollte. 
Beide Szenen streben mit beschleunigtem Tempo auf ihr 
Ende zu. Es ist sogar zu vermuten, daß die Länge der Sti- 
chomythie der Bewegung auf der Bühne angepaßt ist 103 
Möglicherweise bewegen sich Orest und Kiytaimestra ab Vers 
904 auf den Palast zu. Der Ausdruck ἕπου könnte auf den 
Beginn der Bewegung deuten. Im Agamemnon wird dieser 
104 Der Inhalt von Cho. 904-930 


(und Ag. 957-974) ist sicher nicht bedeutungslos, aber der 


durch Vers 957 angezeigt 


Dynamik der Szene untergeordnet. 

Zum Schluß dieses Kapitels sei ein Überblick über die 
Rolle des Chores bei der Ausführung der Tat gegeben: Der 
Chor greift in den Choephoren auf eine bei Aischylos unge- 


wöhnliche und im Stück nicht vorbereitete Weise in die 


101) Vgl. Garvie, Komm. zu 930. Es ist sinnvoll, Vers 929 
entgegen der in der Handschrift vorgenommenen Zuweisung 
an Orest Kiytaimestra zu geben. Orest nimmt von ihrer Er- 
wähnung des Traumes gar keine Notiz mehr. 


102) Stagecraft, 356. 
103) Vgl. Fraenkel, Ag., Ill 813, Anm. 1. 
104) Taplin, Stagecraft, 309. 
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Handlung ein, indem er Kilissa veranlaßt, ihre Nachricht an 
Aigisthos dahingehend abzuändern, daß dieser ohne Begleitung 
kommen soll (770 ff.). Der Dichter gibt, seiner dramatischen 
Absicht entsprechend, dem Chor hier eine Selbständigkeit, die 
dieser sonst nicht hat. Wenn der Todesschrei des Aigisthos 
aus dem Palast erklungen ist, zieht der Chor sich aus dem 
Geschehen zurück (870 ff.), da sich alles auf die Begegnung 
105 Der 


Anteil, den der Chor an der Handlung nimmt, ist von den 


zwischen Orest und Klytaimestra konzentrieren soll 


Erfordernissen der einzelnen Szene bestimmt. 

Hinsichtlich der Beurteilung der Tat und der Situation des 
Hauses ist eine Widersprüchlichkeit in seinen Äußerungen 
festzustellen. Das zweite Stasimon ist ganz von der Hoffnung 
auf den Sieg des Orest und die Erlösung des Hauses (807 
ff.) bestimmt. Diese Stimmung herrscht auch nach dem Ab- 
gang von Orest und Kiytaimestra vor (932-34). Vereinzelt 
bringt der Chor allerdings in Vers 931 ein Unbehagen über 


106 


die Tat zum Ausdruck Das dritte Stasimon zeigt Freude 


über den Sieg des Orest, welche einen starken Gegensatz 
zur Schlußszene bildet, die durch Orests hereinbrechenden 
Wahnsinn verdunkelt wird197 Er ruft den Chor zum Zeugen 
für die Rechtmäßigkeit seiner Tat an (973 ε)108 Erst nach 


Klytaimestras Ermordung wird deutlich, daß sein Sieg nicht 


105) Ders., Stagecraft, 348 f. 
106) Vgl. Garvie, Komm. zu den Cho., 276. 
107) Vgl. Kranz, Stasimon, 169. 


108) Taplin, Stagecraft, 357 f., kritisiert zu Recht Wilamo- 
witzens Bühnenanweisung, daß das Volk von Argos auftritt. 
Niemand dürfte daran Anstoß genommen haben, daß Orests 
Zeugen alte Sklavinnen sind. 
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das Ende seiner Leiden bedeutet: er, der die Verfolgung 
durch die Rachegeister des Vaters als ein Motiv für seine 
Tat genannt hat, wird nun durch die Erinnyen der Mutter 
verfolgt. Dieses Motiv, erstmalig in Vers 924 angedeutet, ist 
während des gesamten Stückes zurückgehalten worden! Ὁ 9 
Zur Vorbereitung auf den Ausbruch von Orests Wahnsinn än- 
dert der Chor unmotiviert seine Siegesstimmung (1007-1009 
und 1018-1020): er beklagt die Tat und das Leid, das dem 
Überlebenden, also Orest, bevorsteht. Als dieser sein Unglück 
erkennt, übernimmt der Chor die Rolle des Tröstenden (1044 
ff.). Die Schlußanapäste des Chores (1065-1076) erinnern an 
das Ende des Kommos (466-475). Am Schluß der Choepho- 
ren ist der Chor ratlos hinsichtlich der Beurteilung von 
Orests Tat. 

Der Chor beeinflußt im zweiten Teil des Stückes nicht nur 
in unterschiedlicher Stärke die Handlung, sondern schwankt 
auch zwischen Siegesfreude und düsterer Ungewißheit. Er 
verhält sich nicht einheitlich oder psychologisch folgerichtig, 


sondern abhängig vom Verlauf des Dramas. 


109) Vgl. Taplin, Stagecraft, 359 f. Entsprechend wird der 
Teil von Apolls Befehl, der sich auf Orests Gang nach Delphi 
bezieht, erst nach dem Mord erwähnt (1038 f.). 


6. Eumeniden 


6.1. Die Reinigung des Orest 


Die Behandlung der Reinigung des Orest in den Eumeniden 
wirft die Frage auf, ob die Unklarheiten und Widersprüche in 
der Orestie immer auf eine dichterische Absicht schließen 
lassen oder ob wir sie zuweilen einfach hinnehmen müssen, 
ohne sie als Mittel zu einem bestimmten dramatischen Zweck 
erklären zu können. Die Stellen in den Choephoren und den 
Eumeniden, die über Orests Reinigung handeln, lassen sich 
nicht zu einem einheitlichen Bild zusammenfügen. 

Am Schluß der Choephoren wird deutlich, daß mit dem 
Sieg über das unrechtmäßige Herrscherpaar die Leiden 
Orests noch nicht zu Ende sind. Ab Vers 1021 sieht er den 
Ausbruch seines Wahnsinns kommen". Erst mit Vers 1048 
erblickt er die Rachegeister, welche auf der Bühne nicht zu 


sehen sind“. Dennoch sind sie am Ende der Choephoren 


3 


nicht bloß eine subjektive Vorstellung des Orest‘, da bereits 


1) Die sprunghafte Gedankenfolge der Verse 991 bis 1006 
kann nicht als erstes Anzeichen des Wahnsinns gedeutet 


werden; sie liegt wohl in Textverderbnis begründet, vgl. 
Fraenkel, Ag., Ill 810 f. 


2) Vgl. den Ausdruck δόξαι in Vers 1051. Taplin, Stagecraft, 
371: "First in Cho the Erinyes are present but not seen.” 


3) So werden sie z. B. von A.L. Brown, JHS 103, 1983, 29, 
gedeutet. Brown macht einen Unterschied zwischen den Erin- 
nyen der Choephoren und denen der Eumeniden, wonach er- 
stere eine bloße Halluzination, letztere wirklich existente We- 
sen sind, wobei zwischen den beiden Konzeptionen ein Über- 
gang stattfinde, a.a.O0., 22 ff. Vgl. dagegen Lioyd-Jones, 
Erinyes, Semnai Theai, Eumenides, in: Owis to Athens, Fest- 
schrift Dover, 203-211. 
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in diesem Stück von ihnen als realen Wesen gesprochen 
wird®. Der Grund dafür, daß sie am Schluß der Choephoren 
nur dem Orest sichtbar sind, liegt nicht in ihrem Wesen, 
sondern ist von rein dramatischer Natur. Über die Grenze 
des zweiten zum dritten Stück der Trilogie, welche eng 
zusammenhängen”, findet eine Steigerung bezüglich der Er- 
scheinung der Erinnyen statt: zuerst sieht nur Orest sie, 
dann werden sie von der Pythia beschrieben, schließlich er- 
scheinen sie leibhaftig auf der Bühne®. Daß sie zunächst nur 
Orest erscheinen, ändert aber nichts an ihrer realen Exi- 
stenz. Man sollte sich grundsätzlich davor hüten, diese ar- 


chaischen Rachegeister als eine nur subjektive Vision oder 
gar als ein Zeichen aufsteigender Gewissensnöte zu sehen’. 
Sie werden vielmehr durch das Blut der Ermordeten aufgeru- 
fen, womit die innere Verfassung des Täters nichts zu tun 


hat. 


4) Vgl. Vers 924, der in Vers 1054 wiederaufgenommen 
wird. 


5) Vgl. Taplin, Stagecraft, 361: “And in a sense Orestes’ 
exit is the first move of ξυμ." 


6) Vgl. Taplin, Stagecraft, 371. Der genaue Zeitpunkt ihres 
Auftritts ist schwierig zu bestimmen. Taplins Ausführungen, 
a.a.0., 365-374, zeigen aber, daß in jedem Fall der Auftritt 
der Erinnyen als ein ungeheurer dramatischer Effekt gedacht 
war, der durch ihr Erscheinen am Ende der Choephoren ab- 
geschwächt worden wäre. West versucht, die Unsicherheit 
bezüglich des Erscheinens der Erinnyen auf der Bühne durch 
die Annahme einer beweglichen Tempelwand zu lösen, die 
nach Vers 63 verschoben wurde, vgl. Studies, 267 ff. 


7) So wird ihr Erscheinen von Wilamowitz, Interpretationen, 


215, und Class, Gewissensregungen in der griechischen Tra- 
gödie, 57 ff., gedeutet. 
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Cho. 1021 bis 1043 verkündet Orest seinen Entschluß, 
nach Delphi zu gehen. Dieser Teil des göttlichen Befehls ist 
bis dahin im Stück verschwiegen worden, da nur die Frage 
nach dem Gelingen der Tat im Vordergrund stehen sollte. 
Orest bringt sein Vorhaben zunächst noch nicht mit der Ver- 
folgung durch die Erinnyen in Zusammenhang, deren Erschei- 
nen für ihn unerwartet kommt®. Brown gibt eine gute Erklä- 
rung dafür, daß die Erinnyen aus der Ankündigung der Wan- 
derung nach Delphi zunächst herausgehalten werden“: Orest 
müsse sein Vorhaben als Vorausblick auf das folgende Stück 
noch im Zustand geistiger Klarheit verkünden, der Wahnsinn 
dürfe also noch nicht ausgebrochen sein. Eine Erwähnung der 
Erinnyen vor diesem Ausbruch würde dessen Wirkung, die 
mit der plötzlichen Vision der Dämonen zusammenhängt, er- 
heblich schwächen 'O Im Zustand des Entsetzens ist Orest 
nicht mehr in der Lage, eine zusammenhängende Darstellung 
seines Vorhabens zu geben. Dies ist nach den Versen 1021 
bis 1043 auch nicht mehr nötig: die Voraussetzungen des 
Folgenden sind bekannt. Nach dem Erscheinen der Erinnyen 
ist der Zweck von Orests Gang nach Delphi, in 1034 bis 
1038 bereits angedeutet, klar: Apolli soll die Befleckung von 


ihm nehmen und ihn dadurch von seinen Verfolgern befreien. 


8) Vgl. Garvie, Komm. zu den Cho., 340. 
9) JHS 103, 1983, 18. 


10) Nicht einverstanden bin ich mit Browns ergänzender Deu- 
tung, ebd.: "This explanation is doubtless correct as far as 
it goes; but it is also true, and significant, that, by not 
mentioning the Furies while Orestes is still sane, Aeschylus 
has avoided implying that they have an existence outside his 
madness." 
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Der Chor sieht diese zwar nicht, aber erkennt doch, daß 
Delphi das richtige Ziel für Orest seh Am Ende der 
Choephoren verläßt Orest die Bühne, um sich in Delphi durch 
Apoli von seiner Blutschuld, die ihm die Verfolgung durch die 
Erinnyen zuzieht, reinigen zu lassen. 

In den Eumeniden herrscht Unklarheit über die Art der 
Reinigung, die an Orest vorgenommen wird. In Vers 234 re- 
det Apoll von ihm noch als von einem προστρόπαιος, nachdem 
Orest bereits aus Delphi aufgebrochen οι 2 Innerhalb der 
Szene in Delphi gibt es keine Stelle, an der von einer Reini- 
gung des Orest durch Apoll gesprochen wird. Dennoch wird 
auf eine Entsühnung in Delphi in zweien der Textpartien, die 
von der Reinigung Orests handeln, Bezug genommen. Diese 
Partien seien hier der Übersichtlichkeit halber zusammenge- 
stellt: 

1) 235-39: Die Befleckung ist durch die Wanderungen und 
den Aufenthalt in verschiedenen Häusern allmählich geschwun- 
den. Die Reinigung wird als längerer Prozeß gesehen. 

2) 276-89: Apoll hat Orest an seinem Herd mit Ferkelblut 
gereinigt. Die Reinigung besteht in einem einmaligen Vorgang. 
Der Umgang mit anderen Menschen, aus dem diesen kein 
Schaden erwachsen ist, dient hier als Beweis für den Erfolg 


der Reinigung. 


11) In Vers 1059 paßt Erfurdts Konjektur gut dazu, daß sich 
am Schluß der Choephoren alles auf Delphi konzentriert. 

12) Vers 234, der Teil einer allgemeinen Sentenz ist, schließt 
nicht völlig aus, daß im speziellen Fall Orest von Apoll gerei- 
nigt worden ist. Der Vers legt aber doch die Vorstellung 
nahe, daß Orest befleckt aus Delphi flieht. 
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3) 443-52: Orest ist an verschiedenen Orten mit Tierblut 
und Wasser gereinigt worden. 

4) 578: Apoll hat Orest gereinigt. 

Die Verse 276 bis 289 und 578 entsprechen der Ankün- 
digung am Schluß der Choephoren, daß Orest von Apoll ge- 
reinigt werden wird. Gemäß den beiden anderen Textstellen 
findet die Reinigung als langsamer Prozeß bzw. an verschie- 
denen Punkten auf den Wanderungen Orests statt. Es ist 
nicht gänzlich unmöglich - gerade angesichts der Schwere 
des Verbrechens -, die verschiedenen Stellen zu addieren 
und mehrere Arten, Orte und Zeitpunkte für die Reinigung 
anzunehmen! Es ist aber auffallend, daß von einer solchen 
Kombination nirgends die Rede ist, sondern an einzelnen 
Textstellen die in ihnen dargestellte Reinigung jeweils als 
deren einzige Form erscheint. Eine Addition der verschiedenen 
Arten ist nicht ausgeschlossen, aber es lag sicher nicht in 
der Absicht des Dichters, sie besonders deutlich zu machen. 
Zwei Vorschläge, die Widersprüche der oben angeführten 
Stellen aufzulösen, seien hier behandelt. 

Brown möchte die Verse 282 f. und 578 tilgen, da für 
eine Reinigung in Delphi, auf die sie hindeuten, im Stück kein 


’ Die Verse 1059 f. am Ende der Choephoren bö- 


Platz sei 
ten insofern keine Schwierigkeit, als die Prophezeiung da- 
durch erfüllt werde, daB Apoll Orest nach Athen schickt und 


ihn dort verteidigt > Dieses Argument überzeugt nicht, da die 


13) Vgl. Parker, Miasma, 387: "There is nothing unusual in 
the combination of purification and 'purificatory exile'." 


14) JHS 102, 1982, 31 f. 
15) JHS 102, 1982, 31, Anm. 36. 


283 


Entsendung des Orest nach Athen und seine Verteidigung 
durch Apoll nicht durch den Ausdruck καϑαρμός erfaßt wird, 
zumal am Schluß der Choephoren an Athen überhaupt nicht 
gedacht ist. Insgesamt ist das Verfahren, Stellen, die der 
einheitlichen Konzeption eines dichterischen Motives wider- 
sprechen, zu tilgen, bedenklich. Außerdem wird es bei der 
Annahme der Unechtheit dieser Verse fraglich, warum Orest 
überhaupt nach Delphi geht. 

Dyer versucht nachzuweisen, daß dadurch, daß in Delphi 
selbst eine Reinigung nicht üblich war, kaum ein Zuschauer 
auf die Idee gekommen sei, die entsprechenden Stellen im 
Text auf Delphi zu beziehen! Der Herd des Apoll (282 f.) 
könne ebensogut an einem anderen Orte lokalisiert sein”. Die 
Überlegungen Dyers mögen nützlich sein als Warnung, die 
Eumeniden als Beweis für das tatsächliche Vorkommen von 
Reinigungsritualen in Delphi heranzuziehen '® für die Interpre- 
tation des Stücks sind seine Gedanken aber unerheblich. 
Apoll ist in den Eumeniden so eng mit Delphi verbunden, daß 
es eines ausdrücklichen Hinweises bedurft hätte, wenn Orest 
an einem anderen Herd als dem in Delphi gereinigt worden 


19 


wäre Die Deutung Dyers zeigt die Schwierigkeit einer 


16) JHS 89, 1969, 55 f. 
17) a.a.O., 55. 


18) a.a.O., 56. Vgl. Burkert, Griech. Religion der archaischen 
und klassischen Epoche, 137, Anm. 60 und Parker, a.a.O., 
139: "With murder purification, however, Apollo has, on the 
level of cult, no connection; his priests do not perform it, at 
Deiphi or, very probably, anywhere else” Vgl. dort auch 
Anm. 142. 


19) Vgl. Taplins Kritik an Dyer, Stagecraft, 382, Anm. 1 und 
Stephanopoulos, a.a.O., 148, Anm. 51. 
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Übertragung wirklicher Gegebenheiten auf die Voraussetzun- 
gen des dramatischen Kunstwerks. 

Nicht nur die einzelnen Stellen über die Arten der Reini- 
gung weichen voneinander ab, sondern auch über ihren Erfolg 
herrscht einige Unklarheit. Orest sagt ausdrücklich, daß der 
Umgang mit ihm für niemanden mehr schädlich ist (285). Er 
beruhigt Athena dahingehend, daß er nicht als Befleckter ih- 
rem Bild genaht sei, eine Versicherung, die von der Göttin 
ohne weiteres akzeptiert wird (473/74). Die Erinnyen dage- 
gen ignorieren die Reinigung völlig. Sie werden vom Blut der 


ermordeten Klytaimestra getrieben, Orest zu folgen“ wie ei- 


nem verwundeten Wild sind sie ihm auf den Fersen“ worauf 
die Reinigungen keine Auswirkungen haben. 
Im Zusammenhang mit der Reinigung des Orest stellen 


sich zwei wichtige Fragen: 


20) Vgl. Vers 230. Brown, JHS 103, 1983, 26, Anm. 64, 
möchte, um den Widerspruch aufzulösen, αἷμα μητρῷον ab- 
strakt als "Mord an der Mutter” verstehen. Dies ist aber bei 
der Vorstellung von den Erinnyen, die wie Spürhunde ihrem 
Opfer folgen, indem sie von der Fährte des Blutes geleitet 
werden, sehr abwegig. Das konkrete Verständnis des Aus- 
drucks liegt hier viel näher. 


21) 246 f. Auch hier versucht Brown den Widerspruch auf- 
zulösen durch die Überlegung, daß in einer absichtlichen Un- 
kilarheit des Ausdrucks Orests eigenes Blut zumindest mitge- 
meint sein könnte, JHS 103, 1983, 25 f. Hierfür gibt es kei- 
nen Anhaltspunkt, da die Erinnyen grundsätzlich durch das 
Blut des Ermordeten, nicht des Mörders, angezogen werden. 
Eine Abweichung von dieser Vorstellung müßte im Text deutli- 
cher angezeigt sein. Die Gemeinsamkeit zwischen Orest und 
dem verwundeten Wild besteht nicht in der Verwundung, son- 
dern darin, daß die Verfolger jeweils durch die Blutspur dem 
Flüchtling nachsetzen können. 
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1) Welche Funktion hat die Widersprüchlichkeit der Aussa- 
gen über den Erfolg der Reinigung, der von Orest behauptet 
und von Athene geglaubt, aber von den Erinnyen ohne irgend- 
eine Begründung ignoriert wird? 

2) Warum stellt der Dichter die Art der Reinigung so un- 
klar dar? 

Die erste Frage hat man damit zu beantworten versucht, 
daß der Unklarheit über die Reinheit oder Unreinheit die Un- 
gewißheit über Orests Schuld bzw. seine Verurteilung 
entspreche”= Diese Deutung wird dem Phänomen nicht ge- 
recht, da an Orests ritueller Reinheit kein Zweifel besteht. 
Ohne Schaden kann er sich anderen Menschen und dem Bild 
der Göttin nähern. Daß die Erinnyen dies nicht anerkennen, 
hat dramatische Gründe. Sie müssen im Gerichtsprozeß als 
seine Ankläger auftreten und können als archaische Dämonen 
nicht zwischen Befleckung und einer Schuld im abstrakteren 
Sinne unterscheiden. Der Erfolg der Reinigungen als solcher 
erscheint dadurch nicht zweifelhaft. Die Funktion der Erinnyen 
im Drama fordert, daß sie ihn ignorieren müssen, wobei 
nicht weiter begründet wird, warum sie Athenes Auffassung 
von der Reinheit Orests nicht teilen. 

Es ist für die dramatische Technik des Aischylos bezeich- 
nend, daß diese beiden Vorstellungen unverbunden nebeneinan- 
der stehen. Dementsprechend ist die verschiedene Beurteilung 


der Reinheit des Orest durch Athene und die Erinnyen nicht 


22) Vgl. Jones, a.a.O., 107: "the terrible doubleness of Ore- 
stes’ position is faithfully rendered in the actuality of his 
cleansed and still polluted hands” und Dawe, PCPhS 189, 
1963, 58: "Orestes is qguiltiess, but at the same time the 
odour of matricide lingers about his person." 
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als eine verschwommene symbolische Entsprechung der Un- 
klarheit bezüglich der Beurteilung seiner Schuld anzusehen, 
sondern hängt mit der jeweiligen Funktion der Personen im 
Stück zusammen“ 

Zweitens ist die Frage zu beantworten, warum der Vor- 
gang der Reinigung selbst im Stück mit solcher Unklarheit 
behandelt wird. Dawe erklärt die Widersprüchlichkeiten als 
Auswirkungen eines Verschmelzungsprozesses“ Über die 
voraischyleische Version der Reinigung Orests ist zu wenig 
bekannt, als daß die einzelnen Elemente des Verschmelzungs- 
prozesses genau bestimmt werden könnten. Bei Stesichoros 
gibt Apoll Orest einen Bogen, damit er sich gegen die Erin- 
nyen verteidigen kann“> Der Gott erscheint also zwar bereits 
vor Aischylos als Helfer Orests, aber dies gibt keinen Auf- 
schluß über die voraischyleische Behandlung der Reinigung. 
Von den Vasenbildern, welche die Reinigung Orests darstellen, 
kann nicht sicher behauptet werden, daß sie von Aischylos 


unabhängig sinde® so daß wir auch aus ihnen keine Hinweise 


23) Völlig unzutreffend interpretiert Dirksen die Reinigungen, 
die nach seiner Meinung als Bemühen des Orest zu sehen 
sind, "durch eine nachträgliche moralische Wiedergutmachung 
sein Schuldgefühl aufzuarbeiten”, Die ajischyleische Gestalt 
des Orest, 84. Die Reinigungen seien unzulänglich, a.a.O., 
22. Sie dienten dazu, Orest zu charakterisieren, a.a.O., 6, 
Anm. 8. Diese Interpretation zeigt deutlich, wie gefährlich es 
ist, die konkrete Frage der Reinigung mit der abstrakten der 
Schuld oder gar eines Schuldgefühles im modernen Sinne, 
von dem bei Aischylos gar nicht die Rede ist, zu vermischen. 


24) PCPhS 189, 1963, 58. 


25) PMGF 217, 14 ff. Vgl. auch Robert, Bild und Lied, 180 
ff.; Flint, a.a.O., 29; Stephanopoulos, a.a.O., 146. 


26) Vgl. Dyer, a.a.O., 52 ff. 
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auf frühere Sagenversionen gewinnen können. Die Vermutung, 
daß der Dichter in den Eumeniden ältere Sagenelemente be- 
nutzt hat, hilft bei der Interpretation des Stückes nicht wei- 
ter. Man braucht sich dennoch nicht damit zufriedenzugeben, 
alle Widersprüche in diesem Stück als Ergebnis dichterischer 


Nachlässigkeit anzusehen“. 


Die Frage der Reinigung darf 
nicht isoliert betrachtet, sondern muß im Zusammenhang mit 
der Anlage des ganzen Stückes gesehen werden. Taplin deu- 
tet an, daß der Dichter die Reinigung absichtlich im unklaren 
gelassen μαι 28 

Der Grund für die verschiedenen Arten der Reinigung ist 
die Verknüpfung der beiden Schauplätze Delphi und Athen in 
einem Stück und die daraus resultierende Verwicklung der 
Handlungsführung des Dramas. Am Ende der Choephoren er- 
scheint allein Delphi als Ziel des Orest und Apoll als derje- 
nige, der ihn von den Erinnyen befreien soll. Dieses Motiv 
wird durch die Stellen wieder aufgenommen, die von Orests 
Reinigung durch Apoll in Delphi sprechen. Es ist nicht stö- 
rend, daß der genaue Zeitpunkt dieser Reinigung in Delphi 
nicht ausgemacht werden kann. Am Beginn der Eumeniden 
soll der Eindruck von Orests eiliger Flucht entstehen, so daß 


für die Reinigung kein Platz ist. Wenn aber in den Versen 


282 f. von der Reinigung in Delphi gesprochen wird, reicht 


27) Dies tun z. B. Howald, a.a.O., 88, und Dawe, PCPhS 
189, 1963, 58. 


28) Stagecraft, 383. Leider wird er im folgenden ungenau: 
“The chief point which I wish to make is that all these fac- 
tors, whatever their relationship and significance, are there 
embodied in the stage action of the entry of Orestes and of 
the Furies." 
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dies, um sie als geschehen vorauszusetzen. Der Gang Orests 
nach Delphi ist dadurch ausreichend motiviert. Wäre er näm- 
lich von Apoll direkt nach Athen weitergesandt worden, so 
müßte man sich fragen, warum er überhaupt zuerst nach 
Delphi gegangen ist und der Gott nicht gleich zusammen mit 
dem Muttermord den Gang nach Athen befohlen hatte. 

Insofern ist die Entsühnung durch den Gott nicht nur "ein 
störender Rest” 29 sondern ermöglicht dem Dichter, sinnvoll 
den ersten Teil des Stückes in Delphi spielen zu lassen. 
Aischylos verbindet im letzten Stück der Trilogie die delphi- 
sche Version von der Entsühnung Orests mit der attischen® 
Die Handlung wird dadurch verdoppelt: Orest begibt sich zu 
zwei verschiedenen Gottheiten an zwei verschiedene Orte, um 
von den Erinnyen befreit zu werden. Apoll kann diese nur 
kurze Zeit einschläfern, um ihm die Fortsetzung der Flucht 
zu ermöglichen (68). Die Wanderungen, auf denen Orest 
ebenfalls gereinigt wird, stellen eine Verbindung zwischen den 
beiden Schauplätzen her. 

Die Reinigung des Muttermörders ist im Stück kein über- 
flüssiger Zusatz, da nach griechischem Denken ein Frei- 
spruch vor einem Gericht die rituelle Reinigung nicht 
ersetzte" Im Drama ermöglicht das Motiv der Reinigung die 
Verdoppelung des Schauplatzes und der Gottheiten: Apoll ist 
für die Reinigung, Athene für den Freispruch zuständig. Die 


Reinigung in Delphi, möglicherweise aus älteren Versionen 


29) Lesky, Hermes 66, 1931, 209 (= Ges. Schr., 106). 


30) Vgl. Robert, Griech. Heldensage, 1324 und Stephanopou- 
los, a.a.O., 152. 


31) Vgl. Rohde, a.a.O., I 271. 
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übernommen, ist kein störendes Element, sondern ermöglicht 
erst die Verdoppelung des Schauplatzes. Um die Reinigung in 
Delphi zu eliminieren, müßte man eine vollkommen veränderte 
Anlage des Stückes annehmen. Die Tatsache, daß die Reini- 
gung in Delphi nicht die einzige ist, resultiert daraus, daß die 
Bedeutung Apolls im Stück sich verändert, worauf im Zu- 
sammenhang mit der Gerichtsszene genau einzugehen sein 
wird. Sicher ist, daß der Dichter Delphi zwar im Stück nicht 
übergehen wollte, aber indem er die Reinigung dort nicht als 
die einzige darstellt, mindert er ihre Bedeutung wodurch 
der Eindruck verstärkt wird, daß die endgültige Befreiung 
Orests von seinen Verfolgern erst in Athen stattfinden kann. 
Die Verwendung des zweiten Schauplatzes wirkt überra- 
schend, da am Ende der Choephoren und am Beginn der Eu- 


meniden allein Delphi als Ziel des Orest dargestellt ist 


6.2. Die Gerichtsszene 


In der Gerichtsszene wird die Frage nach der Reinheit 
oder Unreinheit des Orest fallengelassen - bis auf den kur- 
zen Hinweis Apolls (578), der seine Teilnahme am Prozeß 


mitbegründen soll -: es geht vielmehr um die Berechtigung 


32) Vgl. Dodds, The Ancient Concept of Progress, 50 f. 


33) Vgl. Flint, a.a.O., 30: "The opening of the play at Delphi 
constitutes a strong false lead that the play will be conclu- 
ded here according to the legend.” 


290 


der ται ἢ 


Der Verlauf des Prozesses weist einige Unstim- 
migkeiten auf, die sich möglicherweise zum Teil ebenso wie 
die Unklarheit über die Reinigung Orests aus der Anlage des 
Stückes erklären lassen. 

Entscheidend für das Verständnis des szenischen Ablaufes 
ist, daß die Rolle Apolls im Stück eine Veränderung erfährt. 
Der Herr von Delphi erscheint im Prozeß lediglich als Für- 
sprecher Orests, das endgültige Urteil bleibt der Göttin 
Athene vorbehalten®> Apolls Teilnahme an dem Prozeß ist im 
Stück nicht vorbereitet: den Versen 64 bis 66 zufolge 
scheint er Orest aus der Ferne schützen zu wollen. In Vers 
82 verwendet er zwar den Plural, aber das zeigt an dieser 
Stelle eher seine Anteilnahme, als daß es auf seine spätere 
Rolle im Prozeß vorbereitet. Ähnliches gilt für die Verse 232 
bis 234, welche nur andeuten, daß der Gott Orest nicht im 
Stich lassen wird, aber nichts darüber sagen, daß er als 
sein Anwalt in einem Prozeß auftreten wird. Die Frage, wann 
Apoll in der Gerichtsszene auftritt, ist von grundsätzlicher 
Bedeutung für das Verständnis seiner Funktion im Stück. 


Taplin findet im überlieferten Text keinen passenden Zeitpunkt 


34) Vgl. Brown, JHS 103, 1983, 26: "And in the trial it is 
notable that they I[sc. die Erinnyen] confine themselves to 
the moral issue and do not mention pollution of any kind.” 


35) Vgl. Reinhardt, Aischylos als Regisseur und Theologe, 
162: "Der Herr der Sühne wird zum Anwalt, der Gott unter- 
wirft sich willig einem fremden Spruch“ und Lesky, Hermes 
66, 1931, 209 (= Ges. Schr., 106): “Nur in der irrationalen 
Welt der Dichtung ist das Nebeneinander des Gottes, der 
Orest die Rettung feierlich zusichert, und eines frei entschei- 
denden Gerichtes möglich, bei dem wir denselben Gott in der 
Rolle des Anwalts um die Stimmen der Richter bemüht se- 
hen.” 
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6 


für Apolls Auftritt in Athen ® Sein Argument, daß ein Auf- 


treten zwischen den Versen 566 und 573 wegen der Unauf- 
fälligkeit dem Gott nicht angemessen wäre®”, wird dadurch 
hinfällig, daß Apoll in dieser Szene nicht viel mehr als ein 
Prozeßteilnehmer ist. Das Überraschende seines Auftritts 
liegt gerade darin, daß er nach dem Wechsel des Schauplat- 
zes in einer - verglichen mit seiner Herrschaft in Delphi - 
untergeordneten Funktion erscheint®® 

Unter diesem Gesichtspunkt erscheint es sogar sehr wir- 
kungsvoll, daß Apoll zusammen mit den Richtern die Bühne 
betritt. Athene bemerkt ihn erst etwas später und unter- 
bricht ihre Verkündigung der Satzung des Areopags (570 
ff.). Wilamowitz bestreitet, daß hier eine Unterbrechung vor- 
liegt, da ihre Worte keinen allgemeinen Vortrag einleiten® 
Es ist aber doch auffallend, daß sie ihre Aufforderung zu 
schweigen nicht damit begründet, daß jetzt die einzelnen Par- 
teien gehört werden sollen, sondern mit einem Ausdruck, der 
dem zu Beginn der tatsächlichen Verkündigung der Satzung 
(681) sehr ähnlich ist. 


An dieser Stelle ist es notwendig, auf die These Taplins 


einzugehen, derzufolge in der gesamten Gerichtsszene eine 


36) Stagecraft, 396 ff. 

37) Stagecraft, 397: "In effect, he would be hustled on un- 
der cover of the new and lively stage movement: this simply 
is not the way Aeschylus works.“ 

38) Auch Athene, der die Verse 574 f. zuzuweisen sind, vgl. 
Wilamowitz, Aristoteles u. Athen, il 330, Anm. 2, zeigt 
Überraschung über sein Erscheinen und betont, daß. er in 
dieser Angelegenheit nicht Herrscher ist. 


39) Interpretationen, 225. 
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größere Textverderbnis vorliegt? Ὁ Seiner Meinung nach weist 
die Gerichtsszene in drei Punkten Unklarheiten auf οἷ die eine 
besteht in der bereits erwähnten Unterbrechung und Ver- 
schiebung der feierlichen Rede der Athene zur Einsetzung 
des Areopag, die zweite entsteht durch Vers 485, mit dem 
Athene die Parteien auffordert, Zeugen zu holen, worauf je- 
doch nur Apoll als Zeuge erscheint, und drittens wird an 
mehreren Stellen im Stück auf einen Schwur der Richter 
Bezug genommen (483, 680, 710), der im Verlauf des Pro- 
zesses nirgends stattfindet. Obgleich Taplin selbst einräumt, 
daß er möglicherweise die Bedeutung dieser Unstimmigkeiten 
überschätzt? leitet er von ihnen eine größere Textverderbnis 
ab*2 Demnach entsprächen nur die Partien 566-571, 
575-677 und 711-77 in ihrer Stellung dem Originaltext. Zwi- 
schen den Versen 572 und 574 stünde eine große Lücke, 
aus der Teile in den Versen 681 bis 706 erhalten sind. In 
dieser Lücke könnten nach Taplin die Ankunft Apolls, der 
Schwur der Richter und die Aufrufung der Zeugen gestanden 
haben“ 

Die beiden letzten Punkte können nicht als Belege für die 
These von der umfangreichen Textverderbnis herangezogen 
werden. Vers 485 ist auch ohne die Annahme, daß Verse, 
welche den Aufruf der Zeugen enthalten, ausgefallen sind, 


widersprüchlich, da die beiden Parteien des Prozesses, der 


40) Stagecraft, 400 f. 
41) Stagecraft, 398. 
42) Ebd., Anm. 1. 

43) Stagecraft, 400 f. 
44) Stagecraft, 401. 
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Chor und Orest, auf der Bühne bleiben. Der Ausdruck 
μαρτύριά τε καὶ τεκμήρια ist vom Dichter absichtlich so allge- 
mein gewählt worden, um die Wirkung von Apolls überra- 
schendem Auftritt nicht zu schmälern. Das Fehlen eines 
Schwurs der Richter im Bühnengeschehen bietet ebenfalls 
keinen schweren Anstoß. Die Erwähnung des Schwurs dient 
ledigich der Ermahnung an diejenigen, die das Urteil spre- 
chen sollen (680, 710). Ähnlich wie bei der Reinigung Orests 
in Delphi braucht nicht nachgerechnet zu werden, wann die 
Vereidigung der Areopagsmitglieder genau stattgefunden haben 
soll. Es spitzt sich alles auf die Frage zu, ob die Behandlung 
von Apolls Auftritt im überlieferten Text so unpassend ist, 
daß wir mit Taplin den Ausfall einer Reihe von Versen an- 
nehmen müssen. 

Zur Beantwortung dieser Frage ist es notwendig, gleich- 
falls auf die Bestimmung von Apolls Abgang einzugehen. 
Taplin findet auch für diesen im überlieferten Text keine 
passende Stelle und möchte - wenn auch mit einigem Vorbe- 


45 Es 


ist auffallend, daß sowohl der Auftritt als auch der Abgang 


halt - nach Vers 777 ebenfalls eine Lücke annehmen 


des Gottes nur durch die Annahme von Lücken zu erklären 


46 


sein sollen Der Verlauf der Szene nach der Abstimmung 


zeigt deutlich, wie bedeutungslos der Gott von Delphi gewor- 


den ist. In der Dankesrede Orests nach dem Freispruch wird 


45) Stagecraft, 406 f. 


46) Taplin ist sich dieser Schwierigkeit bewußt, Stagecraft, 
403: "Having made such heavy weather on 574 of the pro- 
blem of the entry of Apollo it is with some embarrassment 
that I have to point out that his exit is hardly less proble- 
matical."” 
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er nur einmal erwähnt. sonst tritt er völlig hinter Athene 
zurück. Nachdem er seine Aufgabe in dem Prozeß erfüllt 
hat, ist seine Rolle beendet. Es ist anzunehmen, daß der 
Gott zusammen mit Orest bei Vers 777 die Bühne verläßt. 
Seine stumme Anwesenheit während der Dankesrede stört 
nicht, während ein Abgang vor Vers 777 die Aufmerksamkeit 
des Zuschauers unnötig auf ihn lenken würde. 

Taplins Analyse der Stelle setzt voraus, daß Apolls Status 
als Gott eine besondere Behandlung seiner Bühnenbewegung 
erfordert? Taplins absichtlich überzogene Formulierung 
"worn-out-puppet”? kommt aber vielleicht der Wahrheit un- 
beabsichtigt sehr nahe. Es ist bemerkenswert, wie völlig ver- 
schieden die Rolle Apolls in den beiden Teilen des Stückes 
ist, welche durch die zwei Schauplätze Delphi und Athen be- 
stimmt sind. Zudem braucht man nur an die Behandlung der 
Elektra in den Choephoren zu denken, um sich klar zu ma- 
chen, wie der Dichter auch mit wichtigen Personen verfährt, 
wenn sie für den weiteren Verlauf des Dramas nicht mehr 
gebraucht werden. Obwohl Apoll in den Choephoren und im 
ersten Teil der Eumeniden als Schützer Orests auftritt, wird 
der Freispruch nicht als sein Verdienst angesehen. Sein un- 
auffälliger Auftritt und Abgang ist das sichtbare Zeichen sei- 
ner verminderten Bedeutung” wobei allerdings der Auftritt 


insofern noch eine besondere Wirkung erzielt, als Athene 


47) 758, vgl. Taplin, Stagecraft, 405. 


48) Ebd.: "Apoll is not treated earlier in the play so subver- 
sively that he can be disposed of in this way at the end of 
the trial.” 


49) Ebd. 
50) Vgl. Macleod, JHS 102, 1982, 134 (= Coll. Essays, 30). 
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Apoll erst später bemerkt und ihre Rede unterbricht (574 
f.). Die Unterbrechung ermöglicht eine Verschiebung der fei- 
erlichen Rede der Göttin (681-710) bis unmittelbar vor die 
Abstimmung, wo sie einen besseren Platz hat als vor der 
Zeugenbefragung ἢ 

Die Stimmabgabe der Athene ist ebenso wie das Erschei- 
nen Apolls ein unvorbereiteter Zug des Prozesses. Die Verse 
470 bis 472 sind, verglichen mit Athenes Rolle bei der Ab- 
stimmung, nicht nur ungenau” sondern sogar widersprüch- 
lich, da Athene eine Entscheidung ihrerseits ablehnt (471 
1.93 Sommerstein führt einige Stellen an, die seiner Mei- 
nung nach Athenes Stimmabgabe im voraus anklingen lassen: 
580 f., 629, 679 54 Sie können aber sämtlich nicht als 
Vorbereitungen auf Athenes Stimmabgabe gedeutet werden, 
welche vollkommen überraschend ist®> Während des Prozes- 
ses erscheint die Göttin als unparteiische Vorsitzende, was 
für den Ablauf des Verfahrens, welches auch von den Erin- 


nyen anerkannt werden muß, notwendig ist. Durch Athenes 


Stimmabgabe wird Stimmengleichheit hergestelit”® welche sie 


51) Vgl. Wilamowitz, Aristoteles u. Athen, Il 339. 

52) Vgl. Gagarin, AJPh 96, 1975, 121: "Neither in these 
words nor in any of the later references to the jury is 
there any indication whether or not Athena as presiding offi- 
cer will vote with the court.” 

53) Vgl. Hester, AJPh 102, 1981, 270. 

54) Komm. zu den Eum., 222. 

55) Dies erkennt Sommerstein unabhängig von seiner unzu- 
treffenden Interpretation der oben angeführten Verse an, ebd. 
56) Vgl. Wilamowitz, Aristoteles u. Athen, 1 252, Anm. 139 
und II 330; Interpretationen, 183 f.,;, Gagarin, a.a.O., 126 f. 
Ein ausführlicher Überblick über die verschiedenen Auffassun- 
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dann als Argument anführt, um die Erinnyen zu versöhnen 
(795). Sie könnte nicht so sprechen, wenn die Stimmen- 
gleichheit schon bei den menschlichen Richtern bestanden und 
sie durch ihren Stein das Übergewicht derjenigen, die für 
den Freispruch stimmen, herbeigeführt hätte. 

Dadurch, daß Athenes Stimme die Stimmengleichheit und 
diese wiederum den Freispruch herbeiführt, werden verschie- 
dene Zwecke erfüllt. Einerseits bleibt durch die Stimmen- 
gleichheit die Frage nach der Berechtigung des Muttermordes 
in der Schwebe. Nur vor diesem Hintergrund ist überhaupt 
die Versöhnung der Erinnyen am Schluß möglich”. Anderer- 
seits tritt die Entscheidung der menschlichen Richter hinter 
der der Göttin zurück. Ihr ist Orest vor allen anderen 
dankbar? worüber man völlig vergißt, daß immerhin die 
Mehrzahl der menschlichen Richter gegen ihn gestimmt hat. 
Die Herbeiführung der Stimmengleichheit durch Athene moti- 
viert sowohl die Dankbarkeit Orests ihr und ihrer Stadt ge- 
genüber als auch die spätere Versöhnung der Erinnyen und 


ermöglicht so den Ausgleich am Ende der Trilogie. 


6.3. Der Chor 


Der Untersuchung des Chores in den Eumeniden kommt 


eine zentrale Bedeutung zu hinsichtlich der Frage, inwieweit 


gen vom Verlauf der Abstimmung findet sich bei Sommer- 
stein, a.a.O., 221-226. 


57) Vgl. Wilamowitz, Interpretationen, 184. 
58) Vgl. die Formulierung in den Versen 754 bis 756. 
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Aischylos die Gedanken und Handlungen seiner Personen 
motiviert>> In höherem Maße als in den beiden ersten 
Stücken der Trilogie ist der Chor in den Eumeniden dramatis 
persona. Kranz bezeichnet ihn sogar als "die wichtigste dra- 


60 was allerdings etwas zu weit geht. Der 


matische Person” 
Chor ist nämlich nicht wichtiger als die einzelnen Personen, 
aber mit ihnen auf eine Stufe zu stellen®! Die Orestie endet 
mit der völligen Wandlung des Chores, aus deren Darstellung 
sich einiges darüber lernen läßt, wie wenig dem Dichter auf 
die Motivierung innerer Vorgänge ankommt. 

Die Zeichnung des Chores im Stück weist einige Beson- 
derheiten auf. Seine Funktion ist zugunsten seiner Argumen- 
tation im Prozeß, also im Interesse der Handlung, auf die 
Rache für die von Blutsverwandten Ermordeten beschränkt 
(605). Diese Beschränkung ist nicht weiter begründet und 
widerspricht der öfters angedeuteten Funktion der Erinnyen 
im Agamemnon und den Choephoren® Diesen Widerspruch 
versucht Brown durch die These auszugleichen, daß die Erin- 
nyen in diesem Stück ausschließlich Rachegeister der Klytai- 


mestra sind und immerhin die Möglichkeit bestehe, daß es 


59) Vgl. Brown, JHS 103, 1983, 29. 
60) Stasimon, 169. 


61) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 59: "Throughout Greek 
Tragedy choruses are allowed to play the kind of double role 
that we first noted in the Seven. But this is perhaps more 
remarkable in the Eumenides because the chorus could al- 
most be said to be one of the actors." Vgl. auch Taplin, 
Stagecraft, 409. 


62) Vgl. Reinhardt, a.a.O., 149; Lesky, Hermes 66, 1931, 
210; Dawe, PCPhS 189, 1963, 59. 
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auch andere Erinnyen gebe®° Den Haupteinwand gegen diese 
Überlegung führt Brown selbst an: Die Auseinandersetzung 
der olympischen Götter mit den primitiven Rachegeistern und 
deren Wandlung zu Schutzgottheiten für Athen würde an Be- 
deutung verlieren, wenn die Rolle der Erinnyen nicht exempla- 


64 


risch wäre Der Widerspruch zwischen der Funktion der 
Erinnyen in den Eumeniden und den beiden anderen Stücken 
ist durch die speziellen Erfordernisse der Handlung bedingt 
und muß hingenommen werden. 

Nicht nur die Funktionsbeschränkung, sondern auch der 
Gegensatz der Erinnyen zu den olympischen Göttern ist durch 
die dramatische Anlage der Eumeniden begründet. Eine Stelle 
wie Ag. 59 zeigt, daß die Erinnyen als Vollstrecker von 
Zeus’ Willen gesehen werden können. In den Eumeniden da- 
gegen stehen sie zwar nirgends in direkter Opposition zu 
Zeus, aber es darf nicht ex silentio geschlossen werden, daß 


65 Immerhin sind die Erinnyen Geg- 


sie seine Zwecke erfüllen 
ner des Apoll und der Athene, welche sich als Abgesandte 
des Zeus verstehen (625 f., 713, 738). Die Verse 640 bis 
643 besitzen zumindest den Unterton einer Kritik an Zeus’ 
Rechtsauffassung besonders unter dem Gesichtspunkt, daß 
die Erinnyen auch in ihrem eigenen Fall das Verhalten jünge- 


rer Gottheiten gegen ältere als frevelhaft empfinden ® Auch 


63) JHS 103, 1983, 28 f. 
64) JHS 103, 1983, 28. 
65) Vgl. Brown, JHS 103, 1983, 27: "That the Furies fulfill 


the purposes of Zeus may not be explicitiy stated in Fum., 
but the possibility is never ruled out.“ 


66) Laut Taplin, Stagecraft, 408, Anm. 2, kritisieren die 
Erinnyen nicht Zeus selbst, sondern Apolls Auffassung von 
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die Gegnerschaft zu Apoll, der unter den olympischen Göttern 


als der unversöhnliche Feind der Erinnyen erscheint, ist auf 


67 


die Eumeniden beschränkt Der Gegensatz, der sich in der 


Gerichtsszene zwischen den Erinnyen und den olympischen 
Göttern herauskristallisiert und als Gegensatz von alten und 
jungen Gottheiten bezeichnet wird (731 f., 778 f.), kommt 
zustande durch die dramatische Notwendigkeit, daß zwei Par- 
teien vor Gericht gegenübergesteillt werden müssen. Nur vor 
dem Hintergrund dieser ausgeprägten Gegensätzlichkeit kann 
die Versöhnung zwischen den olympischen und den chthoni- 
schen Gottheiten®® am Schluß der Trilogie ihre volle Wirkung 
entfalten. 

Es ist nun zu fragen, ob der schließlich erfolgende Wandel 
des Chores im Stück in irgendeiner Weise vorbereitet ist. 
Das zweite Stasimon (490-565) wird von einigen so inter- 
pretiert, daß schon hier die Erinnyen nicht mehr nur blut- 


saugende Dämonen, sondern Hüterinnen einer allgemeingültigen 


69 


Rechtsauffassung sind Tatsächlich ist auffallend, daß der 


Zeus. Eine solche Differenzierung wird aber im Stück nir- 
gends deutlich. 


67) Vgl. Cho. 283, wo die Erinnyen ganz im Einklang mit 
dem Befehl Apolls sind. 


68) Zwischen den Erinnyen der Dichtung und denen des pri- 
mitiven Volksglaubens besteht ein Unterschied, vgl. Rohde, 
Psyche, I 270: "Nur philosophisch-dichterische Reflexion hat 
sie zu Helfern alles Rechtes in Himmel und auf Erden umge- 
bildet. Im Cultus und begrenzten Glauben der einzelnen Stadt 
bleiben sie Beistände der Seelen Ermordeter." 

69) Wilamowitz, Interpretationen, 181; Taplin, Stagecraft, 391; 
Conacher, AJPh 95, 1974, 340. Vgl. auch Murray, Aeschylus, 
the Creator of Tragedy, 198: "Several of the Choruses in 
the Eumenides, like several in the Bacchae, seem to be divi- 
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Chor in diesem Lied Gedanken äußert, die denen der Athene 
sehr ähnlich sind (690-99)7 9 Andererseits zeigt sich die 
vom Drama geforderte Funktionsbegrenzung der Erinnyen im- 
mer noch daran, daß bei Abwesenheit der ötxn vor allem die 
Eltern sich vor ihren Kindern fürchten müssen (496 f., 513 
f.). Diese besondere Nuance der Rechtsauffassung ist durch 
den konkreten Fall des Orest motiviert. Bis Vers 516 sind 
die Gedanken des Chores im Einklang mit seiner Rolle als 
Rächer der Kiytaimestra. Die Verse 517 bis 566 haben allge- 
meineren Charakter; das Verhältnis von Eltern und Kindern 
klingt nur kurz in Vers 545 an. In dem Lied zeigt sich ein 
Bruch zwischen Gedanken, die sich auf den konkreten Fall 
beziehen und solchen von allgemeiner Art. Diese allgemeinen 
Anschauungen werden nicht nur von den Erinnyen, sondern 
später auch von Athene vertreten (690-699). Das zweite 
Stasimon bereitet somit in gewisser Weise auf den Wandel 
der Rachegeister vor. Trotzdem überwiegt insgesamt der Ein- 
druck ihres primitiven und unversöhnlichen Wesens. Mit ihm 
ist es eigentlich nicht zu vereinbaren, daß sie sich überhaupt 
auf die Gerichtsverhandlung einlassen’ \, aber der Fortgang 
des Dramas ist auch hier wichtiger als eine konsequente 


Zeichnung der Erinnyen. 


ded between a band of raging Maenads and a band of mu- 
sing philosophers." 

70) Vgl. Wilamowitz, Aristoteles u. Athen, Il 338; Llioyd-Jo- 
nes, The justice of Zeus, 93; Sommerstein, a.a.O., 172. 

71) Vgl. Dawe, PCPhS 189, 1963, 59: "Earlier in the play, at 
vv. 260 ff., they refuse to admit that Orestes has a right 
to trial. At v. 433 they consent, although next to nothing 


has happened in the meantime to make them change their 
minds.” 
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Laut Kranz ist die Wandlung des Chors in den Eumeniden 
das Thema des ganzen Stückes’ Dies trifft nicht zu, da 
bis zum Freispruch des Orest die Spannung sich auf den 
Ausgang des Prozesses richtet. Zwar wird mehrfach ange- 
deutet, daß ein Freispruch den Zorn der Rachegeister her- 
vorrufen werde (711 f., 719 f., 733), aber in den Vorder- 
grund tritt dieses Thema erst, als Orest die Bühne verlassen 
har’? Erst nachdem der Handlungsstrang des Schicksals des 
Atreidenhauses beendet ist, entfaltet das Motiv der Bedro- 
hung Athens durch die Erinnyen seine volle Wirkung. Die Ra- 
chegeister sind zunächst erzürnt über den Freispruch Orests, 
der die lange Kette von Mord und Vergeltung abschließt. Am 
Ende der Trilogie lassen sie jedoch von ihrem Zorn ab und 
wandeln sich zu segensreichen Gottheiten für Athen. 

In welcher Weise läßt der Dichter diese Wandlung vor 
sich gehen? Betrachtet man die Reihe der Reden, mit denen 
Athene die Erinnyen umzustimmen sucht, so fällt auf, daß 
bereits die erste Partie (794-807) die wichtigsten Elemente 
der Überredung enthält, die in den folgenden Partien mit 
leichten Veränderungen erscheinen. Auch hier soll eine Über- 
sicht helfen, das mehrfache Vorkommen ähnlicher Motive zu 
veranschaulichen (die Verse aus der ersten Partie sind je- 
weils kursiv hervorgehoben): 

1) 795/6: Die Erinnyen sind durch den Freispruch Orests 
nicht entehrt (vgl. 824 und 882-884). 


72) Stasimon, 172. 


73) \Vgl. Taplin, Stagecraft, 408: "complete change of sub- 
ject-matter". 
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2) 794 und 800-803: Aufforderung an die Erinnyen, nicht 
zu zürnen (vgl. 824 f., 829-32, 859-66). 

3) 797/8: Erwähnung des Zeus als Autorität (vgl. 
826-829, 850). 

4) 804-807: Versprechen des Wohnsitzes in Athen und 
der Ehrung durch die Bürger (vgl. 833-836, 853-857, 
867-869, 890/91). 

Die Übersicht zeigt, daß die wesentlichen Elemente der 
Überredung bereits in deren erster Partie (794-807) angelegt 
sind. Im folgenden kommt nichts grundsätzlich Neues hinzu, 
so daß die Überredung einen sehr statischen Charakter hat. 
Diese Beobachtung ist wichtig für die Beantwortung der 
Frage, wodurch die Erinnyen zu ihrem Sinneswandel veranlaßt 
werden. 

Zwei Stellen aus den Überredungsversuchen der Athene 
erfordern eine gesonderte Behandlung: 

1) 826-829 

Athenes Hinweis auf den Donnerkeil des Zeus wird von 
Wilamowitz’* und Lioyd-Jones’ 5 als eine versteckte Drohung 
interpretiert. Letzterer sieht in dieser Drohung den Haupt- 
grund für das Nachgeben der Erinnyen’ ® Taplin kritisiert 
diese Deutung richtig mit dem Hinweis, daß Athene, wie auch 


in den Versen 850 ff., die Macht des Zeus lediglich anführt, 


74) Interpretationen, 226. 
75) JHS 76, 1956, 64. 


76) Ebd.: “and only in the face of a direct threat of Zeus’ 
thunder do they at length accept Athene‘s tempting offer.” In 
der Anmerkung zu seiner Übersetzung, S. 62, drückt Lioyd- 
Jones sich allerdings zurückhaltender aus. 
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um die Erinnyen zu beeindrucken”. Eine Drohung stünde in- 
nerhalb der Überredung, die von der ständigen Wiederholung 
der wichtigsten Elemente bestimmt ist, völlig isoliert. Selbst 
wenn man aber an dieser Stelle einen drohenden Unterton 
zu hören glaubt, darf man nicht annehmen, daß dieser 
hauptsächlich den Wandel begründet: zwischen dieser Stelle 
und Vers 900 liegen über 70 Verse, in denen Athene mit 
keinem Wort droht. 

2) 858-866 

Die Schwierigkeit dieser Stelle besteht darin, daß τοιαῦϑ᾽ 
in Vers 867 sich nicht auf 858 bis 866 beziehen kann, son- 
dern zur vorhergehenden Partie gehören muß. Wilamowitz 


verweist auf die Härte dieses Anschlusses 


und begründet 
sie dadurch, daß die politische Abschweifung kenntlich ge- 
macht werden soll, an der dem Dichter besonders gelegen 
war, weil er die Athener vor dem Bürgerkrieg warnen 


wollte” > 


Der fehlende Anschluß kann aber nicht einfach als 
Kennzeichen einer Abschweifung erklärt werden, da es für 
einen Zuhörer immer naheliegen mußte, ein Demonstrativpro- 
nomen wie τοιαῦτα auf das unmittelbar Vorhergehende zu 
beziehen. Andere nehmen den Bruch zwischen Vers 866 und 
867 als Grund, die Verse 858 bis 866 zu tilgen®® Dodds 


vertritt die These, daß der Dichter die Verse später in das 


77) Stagecraft, 408, Anm. 2. 

78) Interpretationen, 225 f. 

79) Interpretationen, 226 f. 

80) Vgl. Taplin, Stagecraft, 407, Anm. 1. 
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fertige Stück eingefügt habe®! 


Merkwürdigerweise sagt 
Dodds aber nichts darüber, wann die Verse 976 bis 987 in 
das Stück gekommen sein sollen, die doch ebenfalls das Mo- 
tiv des Bürgerkriegs enthalten. Daß diese Partie, welche die 
Gegenstrophe in einem Chorlied bildet, nachträglich eingefügt 
worden sein soll, ist sehr unwahrscheinlich. 

Ich halte die Verse 858 bis 866 deswegen für echt, weil 
sie das spätere Motiv des Schutzes der Stadt vor dem Bür- 
gerkrieg durch die Erinnyen vorbereiten, deren Wandlung ja 
gerade darin besteht, daß sie die Stadt gegen die Übel 
schützen, die sie vorher angedroht haben. Fraglich ist aber, 
ob die Verse an der richtigen Stelle stehen. Laut Taplin, der 
sie eigentlich für unecht hält, passen sie besser an eine 
Stelle, vor der die Erinnyen schon nach ihren Aufgaben ge- 
fragt haben, z. B. hinter Vers 90282 In 858 bis 866 heißt 
es jedoch nicht, daß die Erinnyen den Bürgerkrieg von der 
Stadt segensreich fernhalten, wie in den Versen 976 ff., 
sondern sie werden aufgefordert, selbst der Stadt diesen 
Schaden nicht zuzufügen. Dies steht in einer Reihe mit ähnli- 
chen Aufforderungen innerhalb von Athenes Überredung ( 824 
f., 829-832)8° 

Die Verse 858 bis 866 müssen in jedem Fall vor dem 
Wandel der Erinnyen stehen, da sie eine Aufforderung durch 


Athene enthalten, der Stadt nicht zu schaden. Ich möchte 


81) The ancient concept of progress, 51 f. Dieser These 
schließt sich Sommerstein an, a.a.O., 251 f. 


82) Stagecraft, 407, Anm. 1. 
83) Vgl. Dodds‘ Einwand gegen den Vorschlag Weils, die 


Partie hinter Vers 912 zu transponieren, The ancient concept 
of progress, 51. 
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vorschlagen, die Partie 858-866 hinter Vers 850 zu setzen. 
Folgendes spricht für diese Umstellung: 

1) 867-869 schließen nahtlos an 851-857 an. 

2) In den beiden vorhergehenden Überredungspartien folgt 
jeweils auf die Erwähnung der Autorität des Zeus (797-799 
bzw. 826-829) die Aufforderung an die Erinnyen, nicht zu 
zürnen (800-803 bzw. 829-832). Eine solche Reihenfolge 
würde auch durch die Umstellung entstehen: 850 - Erwäh- 
nung des Zeus/858-866 - Aufforderung an die Erinnyen. 
Diese Aufforderungen werden wie Vers 858 mit dem Perso- 
nalpronomen der 2. Person und der Partikel δέ eingeleitet. 
Am Ende jeder Überredungspartie stehen die Versprechungen 
der Göttin (804-807, 833-836, 890f. und - nach der von 
mir vorgeschlagenen Umstellung - 851-857 gefolgt von 
867-869). Die Umstellung würde eine Parallelität im Ablauf 
der Reden herstellen, in denen die Versprechungen jeweils 
den Abschluß und Höhepunkt bilden. Die Versetzung der 
Verse 858 bis 866 an die falsche Stelle könnte durch den 
ähnlichen Beginn von Vers 851 und Vers 858 entstanden 
sein. 

Insgesamt zeigt die Analyse der Überredungsszene, daß 
Athene sich ständig wiederholt und nicht ein einzelnes neues 
Argument den Sinneswandel des Chores auslöst. Dieser wie- 
derholt sich in seiner Reaktion noch auffallender als Athene 
(778-792. = 808-822 und 837-846 = 870-880), was nach 
Groeneboom seine Hartnäckigkeit zeigten Die Erinnyen schei- 


nen außer der Tatsache, daß ihre Wohnsitze unterirdisch sein 


84) Komm. zu den Eum., 207. 
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werden, nichts wahrzunehmen® Die Wiederholungen nehmen 
eine überraschende Wendung, indem die Erinnyen in Vers 
892 in lamben ihre Frage an Athene richten. Der Wechsel 
des Metrums kündigt ihren Sinneswandel an. Man darf nicht 
fragen, warum sie sich mit einem Mal auf dieses Gespräch 
einlassen, in dem Athene gegenüber ihren früheren Argumen- 
ten nichts Neues anführt. Auch darf man keinen Anstoß 
daran nehmen, daß die Erinnyen nun nach Dingen fragen, die 
vorher bereits mehrfach gesagt worden sind. Damit das 
Drama seinem versöhnlichen Ende zusteuern kann, müssen 
sie nachgeben und sich noch einmal ihres Wohnsitzes (892), 
ihrer Ehrungen (894) und der Autorität der Athene (896) 
vergewissern. 

Der Wandel der Erinnyen besteht darin, daß sie Athen 
nicht mehr schaden, sondern nützen wollen. Dennoch geben 
sie ihre ursprüngliche Funktion nicht auf®® Die düstere Seite 
ihres Wesens wird nach dem Wandel bezeichnenderweise nur 
von Athene verkündet (927-936 und 948-955), um den Ein- 
druck der völligen Veränderung nicht zu schwächen®”. Obwohl 
einerseits Züge einer höheren Rechtsauffassung bereits im 


zweiten Stasimon zu erkennen sind und andererseits die 


85) Vgl. Conacher, a.a.O., 341 f. 


86) Vgl. Lioyd-Jones, JHS 76, 1956, 64 und ders., The ju- 
stice of Zeus, 94. 


87) Vgl. Conacher, a.a.O., 342. Ein treffendes Bild findet 
sich bei Headlam/Thomson, Komm. zur Orestie, | 58: "When 
the Furies threatened, Athena sought to assuage; now, when 
the Furies bless, Athena warns. It is like a duet in which 
after the bass has taken up the theme of the treble, the 
treble imitates the bass; and by this last austerity the joy of 
the conclusion is made the more profound.“ 


307 


Erinnyen auch nach ihrem Wandel noch Vertreterinnen des 
δεινόν sind, läßt sich kaum ein größerer Gegensatz denken 
als der zwischen den widerwärtigen Wesen, als die sie in 
Delphi erschienen sind, und den Segensgöttinnen Athens. Um 
so erstaunlicher ist es, daß ein deutlich bezeichneter Grund 
für diesen Umschwung fehlt. Der Dichter läßt einfach am 
Schluß der kunstvoll gebauten Überredungsszene seinen Chor 


so erscheinen, wie es die Anlage seines Stückes verlangt. 


6.4. Das Schicksal des Atreidenhauses und Athen 


Die Verknüpfung des Schlusses der Trilogie mit dem Vor- 
hergehenden wird in der Forschung verschieden beurteilt. 
Livingstone vertritt die These, daß die letzten 350 Verse der 


Eumeniden eine an die Trilogie äußerlich angeheftete Episode 
8 


sinde® Dagegen besteht laut Dodds eine enge Verbindung 


zwischen den ethischen Fragen der beiden ersten Stücke der 
Trilogie und der politischen Thematik der Eumeniden durch 


das gemeinsame Grundthema "slow and painful acquisition of 


89 


wisdom"” Nach Lloyd-Jones unterscheidet sich zwar das 


90 


gesamte letzte Stück thematisch von den beiden ersten” , 
88) JHS 45, 1923, 123 f. Seine Gesamtinterpretation der 
Eumeniden als politischer Allegorie wird zu Recht von Dover, 
JHS 77, 1957, 236 f. (= Greek and the Greeks, 1987, 173) 
und Podlecki, The political background of Aeschylean tragedy, 
85 f., kritisiert. 


89) The ancient concept of progress, 53. Zur Kritik an die- 
ser Theorie s.o., S. 187 f. 


90) The justice of Zeus, 94: "Law and state, it is true, are 
not prominent in the first two plays of the Oresteia." 
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aber die Verbindung des Orest mit Athen ermöglicht es dem 
Dichter, seine Stadt in die Trilogie einzubeziehen” Diese 
Beurteilung ist sehr treffend, weil sie einerseits den themati- 
schen Unterschied zwischen den beiden ersten Stücken und 
den Eumeniden berücksichtigt und andererseits der Kunst des 
Dichters, diese inhaltliche Kluft zu überbrücken, gerecht wird. 
Die durch Wiederholung ähnlicher Motive entstehenden 
sprachlichen Verknüpfungen der Eumeniden mit den ersten 


92 und Macleod”> unter- 


beiden Stücken sind von Peradotto 
sucht worden. Ihre Ergebnisse zeigen, daß die Verse nach 
dem Abgang Orests nicht kunstlos an die Trilogie angefügt 
sind. Dennoch ist auffallend, daß das Thema der Atreiden am 
Ende des Stückes so völlig verschwunden ist. Die Behandlung 
Orests bietet ein weiteres Beispiel dafür, wie der Dichter mit 
Personen verfährt, die für den weiteren dramatischen Verlauf 
nicht wichtig sind. 

Eine der umstrittensten Fragen bei der Interpretation der 
Eumeniden ist die, inwieweit man im Stück konkrete Bezüge 
auf tagespolitische Ereignisse bzw. eine Stellungnahme des 
Dichters zur Politik sehen darf. Eine erschöpfende Behandlung 
dieses Themas ist hier nicht möglich; es soll nur einiges 
Grundsätzliche dazu bemerkt werden: Der zweite Teil der 
Eumeniden enthält Motive, die an einige historische und politi- 
sche Ereignisse erinnern, welche um das Jahr 458 v. Chr. 


die Gemüter der Zuschauer bewegt haben dürften 9. Die 


91) The justice of Zeus, 91. 

92) AJPh 85, 1964, 378-393. 

93) JHS 102, 1982, 133-144. 

94) Vgl. Sommerstein, a.a.O., 25-32. 
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Textstellen, die möglicherweise auf politische Ereignisse Bezug 
nehmen, sind aber sämtlich durch den dramatischen Zusam- 
menhang motiviert” Entsprechend darf man von ihnen nicht 
auf eine Parteinahme des Dichters schließen, der Ereignisse 


der Tagespolitik allenfalls als Anregungen für einzelne Motive 
96 


verwendet hat Die Behandlung des Areopags z. B., an wel- 


cher man immer wieder die Stellungnahme des Dichters ab- 
zulesen versucht hat, ist durch die Anlage des Stücks be- 
gründet: Einerseits muß dem Areopag als Instanz des von 
Athene unterstützten Freispruches eine hohe Bedeutung zu- 
kommen; andererseits ist die Art des Prozesses als eines 
Mordprozesses durch den Mythos von Orest bestimmt. We- 
der zeigt die Feierlichkeit, mit der der Areopag eingesetzt 
wird, eine konservative Tendenz des Aischylos, aufgrund 


deren er dieses althergebrachte Organ der Gerichtsbarkeit 
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erhöhen will” , noch muß der MordprozeßB auf eine Billigung 


der Reform des Ephialtes hinweisen” ® 
Die Verwandlung der Rachegöttinen in Segensgöttinen für 


Athen und die damit verbundene Verherrlichung der Stadt und 


95) Vgl. Macleod, a.a.O., 124-131 und Taplin, Stagecraft, 133: 
"Of course there are manifold contemporary elements in 
Greek tragedies, but they are all incorporated into the dra- 
matic world of the play.” 


96) Zur "Überparteilichkeit" des Aischylos vgl. Wilamowitz, 
Aristoteles u. Athen, Il 341, Sommerstein, a.a.O, 218. 


97) Vgl. Blass, Komm. zu den Eum. 13 f.: "Damit nun den- 
noch eine zu fürchtende Macht im Staate nicht fehle, setzt 
Athene den Rat des Areopag ein, als Aufsichtsbehörde über 
alles, mit weitgehendster Kompetenz, und eine so gezügelte 
Demokratie ist dem Dichter das Ideal einer Verfassung.” 


98) Vgl. Dover, JHS 77, 1957, 234 f. (= Greek and the 
Greeks, | 169 f.) 
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ihrer Schutzgöttin war sicherlich für Aischylos und für jeden 
athenischen Bürger mehr als ein bloßes Spektakel und ein 
prunkvoller Abschluß der Handlung” > Eine Meinungsäußerung 
des Dichters zur Tagespolitik oder direkte Ermahnungen an 
das Publikum 100 dürfen aber in einer Tragödie nicht erwartet 


101 


werden Das Ende der Orestie hat inhaltlich mit dem 


Schicksal der Atreiden nichts mehr zu tun und zeigt auch 
hier, daß man die Forderung nach einer Einheit der Handlung 
im klassizistischen Sinn an die Stücke des Aischylos nicht 
stellen darf. Es ist jedoch bemerkenswert, mit welcher Kunst 
der Dichter die Verschiebung des Themas am Schluß der 
Trilogie durch die Verbindung zwischen Orest und Athen vor- 
bereitet. Indem er die Befreiung des Orest von seinen Ver- 
folgern nach Athen verlegt, kann er nach dessen Abgang 
seine Heimatstadt zum Thema des Stückes machen. Schon 
der Wechsel des Schauplatzes von Delphi nach Athen mußte 
für den Zuschauer überraschend sein; um so mehr aber die 


Tatsache, daß mit dem Abgang Orests das Stück noch nicht 


99) So wird das Ende der Trilogie von Howald interpretiert, 
a.a.O., 89. Vgl. die Kritik Leskys, NJW 7, 1931, 349. 


100) Vgl. Wilamowitz, Interpretationen, 227. 


101) Vgl. Macleod, a.a.O., 131 (= Coll. Essays, 27) und Taplin, 
Stagecraft, 129-134; 394-395; besonders 134: "The search 
for topical allusions in Greek tragedy depends on the initial 
assumption by the critic or historian that the audience was 
predisposed to expect and look for such things. If, unlike 
comedy, tragedy contains no examples of audience address 
and no theatrical references, then we might well expect that 
in tragedy, unlike comedy, the audience did not look for any 
kind of specific political content.” Zu dem grundsätzlichen 
Unterschied zwischen Tragödie und Komödie in der Wahrneh- 
mung des Publikums vgl. auch J.R. Green, GRBS 32, 1991, 
39 f. 
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zu Ende ist, sondern daß sich zusammen mit dem Wandel 
der Erinnyen eine Verherrlichung Athens anschließt, die sicher 
jeden athenischen Bürger - unabhängig von seiner politischen 


Meinung - begeistert hat. 


7. Schluß 


Das Ziel dieser Arbeit ist es gewesen, Inkongruenzen in 
den Stücken des Aischylos aufzuzeigen und in ihrer Bedeu- 
tung zu würdigen. Dabei ist deutlich geworden, daß diese in 
den meisten Fällen nicht Folge dichterischer Nachlässigkeit, 
sondern Teil des gesamten dramatischen Entwurfs sind, so 
daß sie, in Anlehnung an Tycho von Wilamowitz, als Mittel 
der dramatischen Technik angesehen werden können. Die 
These Tycho von Wilamowitzens über den Vorrang der Ein- 
zelszene vor einem einheitlichen Gesamtkonzept muß _ aller- 
dings für Aischylos insofern modifiziert werden, als die 
Einzelszene auch eine weiter entfernt liegende Szene in ihrer 
Wirkung unterstützen und Teil eines größeren dramatischen 
Plans sein kann. Sogar vermeintlich äußerliche Inkongruenzen, 
wie die Bekleidung des Xerxes, die Wohnung der Danaiden, 
die Mordwaffe im Agamemnon und den Choephoren oder die 
Reinigungen des Orest in den Eumeniden, lassen sich aus 
der Anlage des jeweiligen Stückes erklären. 

Die Einzelpersonen und die Chöre sind nicht isoliert, son- 
dern immer im Zusammenhang mit bestimmten Szenen un- 
tersucht worden, wobei es sinnvoll erschien, dem Chor in je- 
dem Kapitel einen eigenen Abschnitt zu widmen, da seine be- 
ständige Anwesenheit auf der Bühne die Wechselhaftigkeit 
seines Verhaltens und seiner Äußerungen kontinuierlich zu 
verfolgen gestattet. 

Die an einigen Stellen notwendigen Ausführungen über die 


Textgestaltung haben gezeigt, wie unsicher teilweise die Basis 
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ist, von der die Interpretation des Aischylos auszugehen hat. 
Bei jeder Unklarheit ist zunächst immer auch die Möglichkeit 
einer Textverderbnis gegeben. Wenn es aber gelingt, über- 
zeugend die Notwendigkeit einer Unklarheit oder eines Wider- 
spruches in einem Stück nachzuweisen, kann ein solches Er- 
gebnis als (zusätzliches) Argument innerhalb der textkriti- 
schen Diskussion angeführt werden. 

Eines zu zeigen hat sich diese Arbeit in erster Linie als 
Aufgabe gestellt: Die Widersprüche im aischyleischen Werk 
und die fehlende psychologische Motivierung von Handlungen 
sind kein Mangel und kein Ausdruck einer frühen und unent- 
wickelten Kunstform. Der Maßstab des aischyleischen Werks 
ist ein anderer als der, den wir an das neuzeitliche Theater 
anzulegen gewohnt sind. Bei ausreichender Berücksichtigung 
der Verschiedenartigkeit des antiken und neueren Dramas 
wird deutlich, daß die Tragödien des Aischylos in sich so 
vollkommen sind, wie sie es gemäß den Absichten ihres 


Dichters nur sein können. 
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